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1.  ВВЕДЕНИЕ


ПРОБЛЕМА


Тема данной работы «Жанр телевизионного сериала как культурный текст».

В последнее время четко просматривается тенденция к увеличению количества отечественных  телевизионных сериалов (в дальнейшем ТВ сериалы, ТВС) и повышению  их рейтинга. Проблема  создания отечественных ТВ сериалов глобализована  в  проект под общим  названием «Русская серия» (канал РТР). Кроме того исполняется    заказ канала НТВ на  более двухсот часов  сериалов  такими компаниями, как ТНТ, «НТВ-ПРОФИТ», «НТВ-КИНО» (создана для производства ТВС) и «Киномост». Попытки  создать отечественный ТВС оказались неудачными. Причина неудачи заключается в том, как «верно посетовал» Александр Митта,  «наша беда – провал по части технологии. Мы не знаем правила игры на этом поле. Мы их путаем»*.  Нет достаточно четкого определения специфики жанра ТВС, его место  в системе массовой культуры  и массовой коммуникации не до конца выявлено.  

 Проблема заключается в неотрефлексированности  поля существования ТВС в массовой культуре как профессиональной области и в современной культуре вообще.  Проблема видится также в неотрефлексированности ТВС как культурного текста,  в  его многоуровневом существовании в поле массовой культуры. 

ГИПОТЕЗА

Если исходить из  постмодернистского принципа всеобщей равнозначности явлений и всех сторон жизни, то можно предположить возможность проанализировать  ТВС как культурный текст массовой культуры и современной культуры. Такой подход  позволяет рассмотреть ТВС в разных аспектах:   

а) как культурный  объект,  то есть как искусственный объект;

б) как семиотический объект;

в) как  объект коммуникации;

г) как средство психологического воздействия;

д) как медиатор социокультурных экспектаций.

ЦЕЛЬ

Цель заключается в определении места ТВС как культурного текста как в поле массовой культуры, так  и в поле современной культуры; в выявлении специфики  самого ТВС как культурного текста; в определении его семиотической и коммуникативной значимости. 

ЗАДАЧИ


Для  достижения поставленной цели решаются следующие задача, заключающиеся в описании ТВС  как культурного объекта   по следующим позициям:

1) место и роль ТВС в контексте реальности; серийность ТВС  как отражение феномена сознания и феномена массовой культуры;

2) специфика языка ТВС и совокупность представленных в нем семиотических кодов;

3) коммуникативная  эффективность  ТВС;

_________________

*По материалам семинара «Телесериалы», проходившего в Гете-Институте (Москва).

Цыркун Н. Незамыленный взгляд на «мыло»// Искусство кино.- 1999. №5  С.84.

4) ТВС как средство психологического воздействия на реципиента и психологические механизмы, используемые при этом коммуникатором;

5) специфика жанра ТВС на семиотическом и структурно-функциональном уровнях.


ПРЕДМЕТ

Предметом данного исследования является  жанровое своеобразие существования ТВС в массовой и современной культуре. 

На телевидении представлено несколько  типов художественной продукции серийного характера, отличающихся по технологии производства, по специфике текста, языка и другим параметрам (телевизионные сериалы, серии, многосерийные художественные фильмы). При изучении ТВС как культурного текста  основная аргументация заключается в возможности «альтернативного» прочтения,   как, например, у Тани Модлески. В понимании Модлески сериал – это пример повествования, структурированного  с учетом «интересов женщины», что, по ее мнению, делает ТВС исключением из общего потока смыслов, представленных в фильмах Голливуда, типа «Джеймс Бонд», «Рокки», или «Горец»*.  Перечисление данных  фильмов позволяет нам сделать вывод   об универсальности структуры текста ТВС как такового,  о возможном наличии  определенной парадигмы,  позволяющей  производить тексты, интересные для любой аудитории. Наличие такой  парадигмы позволяет использовать примеры  
не только ТВ сериалов, но и многосерийных художественных ТВ фильмов, телевизионных новелл. Такое сопоставление важно, если учесть неудачный опыт отечественных производителей в области ТВ сериалов, часто не понимающих специфики избранного жанра.

Мы предлагаем  использовать определение серий и сериалов из англоязычного «Словаря  кино»**.  Так как в русскоязычной литературе  нет определения  серийной продукции, но есть нечеткое определение многосерийного художественного телевизионного фильма (в дальнейшем многосерийный художественный ТВ фильм или многосерийные ТВ фильмы), мы предлагаем сформулировать определение, опираясь  на работы Ю.Богомолова  и на  цитаты из  словаря «Кино»***.

Сериалы открытого типа - серийно развиваемая история.  Каждая  серия оформлена как самостоятельная единица большой истории с собственным продолжением.  Группы героев появляется от недели к неделе,  позволяя транслировать историю как несколько параллельно  происходящих приключений со множеством вариаций.  Каждый герой отрабатывает несколько направлений.  Каждое действие  составляется, как правило, из десяти - пятнадцати серий.  В каждой серии – трансляция нескольких действий с несколькими группами героев.
Серии - самостоятельные фильмы, объединенные общими персонажами, общими типами сюжетов и единым жанром. 

Многосерийный художественный ТВ фильм – фильм, структурированный как классический кинофильм, расчлененный на несколько серий. При этом членение на серии является «вынужденной неизбежностью», но не «сознательной целесообразностью». 

*Allen R. Speaking of Soap Operas. London,1985. Р.92-94.
**The Complete Film Dictionary. N.-Y.,  1987. 
***Кино. Энциклопедический словарь. М.,1986.  

       Богомолов Ю. Проблемы времени в художественном телевидении. М.,  1977. 

Экранизация –интерпретация средствами кино произведений иного рода искусства: прозы, драмы, поэзии, театра, оперы, балета,  или трансформация одной формы в другую (например, сценарист обрабатывает авторский текст  (литературный, медиа-текст и так далее)).

К сериям  относятся:

Зарубежные:  «Роки»,  «Секретные материалы», «Джеймс Бонд», «Коломбо», «Приключения Шерлока Холмса и  доктора Ватсона» (США,  Великобритания).

Отечественные:  «Приключения Шерлока Холмса и  доктора Ватсона», 

«Следствия ведут знатоки», «Улицы разбитых фонарей», «Каменская».

К ТВ сериалам относятся: 

Зарубежные: «Династия», «Мелроузплейс», «Санта Барбара».

Отечественные:  – «Мелочи жизни».  

Есть пример  жанра (условно)  телеповести: «День за днем», «Ольга Сергеевна». 


К многосерийным художественным ТВ фильмам относятся: 

Зарубежные: «Сага о Форсайтах»(Великобритания), «Красное и черное» (Франция).

Отечественные: «Красное и черное»,  «Рожденная революцией», «Петр I»,   «Семнадцать мгновений весны». 

К экранизациям относяться: - «Вызываем огонь на себя» Реж. Колосов С. (первый многосерийный художественный ТВ фильм) по О.Горчакову и Я. Пшимановскому, «Операция «Трест» по Л. Никулину («Мертвая зыбь»); «Красное и черное» реж. Герасимов С.  по  Стендалю, «Перт I», «Юность Петра», «В начале славных дел» по А.Толстому; «Подросток» реж. Ташков Е.  по Ф. Достоевскому; «Вечный зов», «Тени исчезают в полдень» реж. Усков В. Краснопольский В. по  А.Иванову.

ОБЪЕКТ

Объектом исследования является ТВС открытой структуры, западный и отечественный. Мы рассматриваем ТВС как цитирование, средство коммуникации, где реализуются дискурсы различных областей культуры /Таблица № 1/.

В качестве вторичных источников и материалов для исследования привлекаются западная и отечественная литература по теории и практике бытования ТВС и основополагающие работы по философии культуры и теории культуры, теории коммуникации, психологии, социологии.

МЕТОДОЛОГИЯ

Современная социокультурная ситуация характеризуется  наличием разнообразных картин мира,  возможностью их  перманентного созидания и разрушения.  ТВС является во многом репрезентативным образцом сложившейся ситуации.  Так как ранее объектом изучения, как правило, была либо история развития жанра, либо анализ ТВС с точки зрения классической эстетики,  либо анализ восприятия ТВС зрительской аудиторией, то в данной работе основное внимание сконцентрировано  на исследовании ТВС как культурного текста, на семиозисе жанра. Само определение ТВС как культурного текста предполагает глубинную семиотичность подхода к данному феномену, объединяя в конечном счете многоаспектные результаты анализа различных дискурсов и кодов. 

Исследование ТВС как феномена современной культуры невозможно с позиции классической познавательной модели, представленных историко-генетическим, структурно-функциональным и структуралистским  подходом. Поэтому в работе используются, наравне с перечисленными моделями, постклассические методологии постмодерна, предполагающие:

а) комплементарность различных моделей и методов в зависимости от 

    поставленных задач;

б) деконструктивизм как методологию.

Таким образом, как  теоретико-методологическое основание данного исследования используется структуралистская и структурно-функционалистская модели (определение синтагматического и парадигмального уровней в ТВС), и постструктуралистская  и деконструктивистская модели (анализ ТВС как текста, интертекста, гипертекста)   /Таблица № 2/.

В то время как структуралистская модель достаточно хорошо изучена, ориентация на определение концепции и практики постмодерна  требует уточнения. Нами выдвинуты следующие четыре постмодернистские модели:

1) концепция М.Фуко* о дискурсах, образующих  проблемное поле, трактуемое как единая эпистема, что является доказательством правомерности исследования ТВС как текста, так как он безусловно может быть  рассмотрен как одна из дискурсивных практик внутри целостного поля; /Таблица  №  3/.

2) понимание Ф.Джеймсоном** текста как  медиатора между прошлым и  настоящим, как синхронного единства структурно противоречивых,  гетерогенных элементов прошлого,  освоенного в настоящем  в соответствии с социокультурным контекстом,  определяемого в исследовании как интертекстуальность, позволяет нам допустить   возможность анализа текста ТВС как с позиции наррации, так и с позиции означивания реальности.  Сам же текст  ТВС мы можем рассматривать тогда  и с  позиции исторической, и как способ проектирования будущего;

3) подход У.Эко*** к проблеме постмодернистской идеологии   с точки зрения семиотической, эстетической, исторической, его определение постмодерна не столько как явления, сколько состояния, метода, подхода к работе, мы расцениваем как  возможность проводить  исследование ТВС с различных точек зрения, создавая комплементарную модель.  Ориентируясь на анализ У.Эко специфики семиотических кодов в культуре,  мы исследуем  работу этих  кодов, представленных в ТВС и с точки зрения определения их функции смыслообразования (по уровням – парадигмальный и синтагматический), и с точки зрения их коммуникационной эффективности, опираясь   на утверждение У.Эко о возможности наиболее удачной  коммуникации при условии вторичности используемого кода.

4) метод деконструкции текста  Ж.Дерриды**** позволяет нам допустить наличие нескольких дискурсов в тексте ТВС и  провести  анализ этих дискурсов, используя данную  методологию. 

В работе привлекается материал отечественных  и зарубежных исследований (преимущественно американских) СМИ  и СМК.  Обращение к имеющимся материалам зарубежных исследований СМК и СМИ    обусловлено 

тем фактом, что они являются наиболее эффективными  с точки зрения 

_____________________________

*Фуко М. Слова и вещи. Археология гуманитарных наук.- М.,1977.

** Jameson F. The Postmodernism or the Cultyral Logic of Late Capitalism.- Durhom., 1991.

***Eco U. The Open Work.- Massachusetts:  Harvard University Press, 1989.

**** Деррида Ж..  Позиции.- Киев, 1996.

отрефлексированности их схем и моделей, которые стали уже своеобразными клише, используемыми в СМИ и СМК других стран, в том числе и России*.

В работе использовались исследования Марка Тейлора и Из Сааринен (Taylor M., Saarinen Е.**)о роли воображения в средствах массовой коммуникации (причем как с точки зрения коммуникатора,  так и с точки зрения реципианта),   анализ Ст.Холла (Hall Stuart***) структуры каналов средств массовой информации, специфики кодирования и декодирования информации; социологические исследования Роберта и Элен Линд (Lynd Robert и Lynd Helen****) проблемы  снятия  напряжения в обществе в период конфликта через демонстрацию популярных  кинофильмов, новостийных программ,  рекламы. 

Автор диссертации опирался на некоторые базовые  положения, разработанные российскими учеными в области СМИ и СМК.  В них можно выделить два  периода – «советский» и «постсоветский»

Подход российских исследователей советского времени к массовой культуре  характеризуется ее анализом с аксиологической и социологической точек зрения. 

Работы Э.Багирова*****, Е.Блажнова******, В.Борева и А.Коваленко*******, Ю.Власова и Л.Кустовой********, А.Кукаркина*********, анализирующие  специфику массовой культуры и средств массовой информации и коммуникации, можно привести к общему знаменателю: основным в них является пафос  сопоставления и противопоставления  российских и западных (как правило США) средств массовой информации и коммуникации. 

В.П.Шестаков**********, допуская наличие элементов массовой культуры в «социалистической культуре»,   основное внимание концентрирует на  поиске различий данных культур, отрабатывая ценностно-нормативный подход при исследовании этого проблемного поля.

А.В.Кукаркин, как и В.П.Шестаков, рассматривает специфику  массовой культуры с аксиологических позиций. Исследователь  сопоставляет образцы  «буржуазной» (западной) и отечественной  культур, используя как методологическую базу и одновременно критикуя исследования западных авторов в области МК.

Российскими учеными  использовались и постмодернистские подходы, например, при решении проблемы серийности в СМИ и СМК. 

*По выражение  З.Бжезинского: «Если Рим дал миру право, Англия -  парламентскую деятельность, а Франция – культуру и республиканский национализм, то современные Соединенные Штаты  Америки дали миру научно-технический прогресс и массовую культуру». Brzezinski Z. Between two ages. America,s role in tre techetronic era.-N.Y., 1970. P.21.

** Taylor Mark C., Esa Saarinen. Imagologies, Media Philosophy.-N.-Y.,  1994.

***Hall St.  “Encoding| Decoding” in  Culture   Media, and Language, edited  by Stuart Hall, Dorothy Hobson, Andrew Lowe, And Paul Willis.- London, 1980.

****Lynd Robert,  Lynd Helen. Middltown in Transition: a Stydy in Cultural Conflicts.- N.Y., 1937.
*****Багиров  Э. Очерки теории телевидения.- М., 1977.

******Блажнов Е. Эффективность СМИП: опыт ЧССР// Вестник МГУ, Серия 10. Журналистика. – М.: 1984.-№ 1.- стр.85-86.

*******Борев В., Коваленко А. Культура и массовая коммуникация.- М.,1986

********Власов Ю., Кустова Л. Буржуазные средства массовой информации США,  Великобритании в 1987 году//Вестник МГУ,Серия 10. Журналистика. –М.: 1989.-№ 1.-стр.62-77.
*********Кукаркин А. По ту сторону расцвета. Буржуазное общество: культура и  идеология.- М., 1977.

**********Шестаков В. Мифология ХХ века. М., 1988. 

Так,  Ю.Богомолов* рассматривает проблему  массовой культуры в контексте решения проблемы времени и реализации  «серийного принципа», под которым автор подразумевает нескончаемую цепь событий. Н.М.Зоркая**, рассматривая кинематограф, телевидение, литературу как  продукцию массовой культуры, говорит о серийности,  тираже как основных характеристиках  массовой продукции. По мнению автора,  продукция сериализуется не только посредством камеры и экрана, но и в сознании зрителя, стеретипизируя и стереотипизируясь в его сознании, то есть продукция массовой культуры рассматривается  с точки зрения ее социокультурной значимости.

Новаторским для российской ситуации является подход, оценивающий массовую культуру с точки зрения  ее эффективности, заявленный в работах  К.Разлогова***.  В них автор выстраивает генезис массовой культуры, апеллируя к истории религии,  искусства, социокультурным отношениям, складывающимся в обществе, используя структурно-функционалистский и коммуникативный подход. Основное внимание при сопоставлении  массовой культуры России периода социализма и Запада  Разлогов уделяет технологии ее производства и распространения. Смена направленности массовой культуры, по мнению автора,  обуславливается десяти-пятнадцати - летними циклами, рассматриваемыми как смена культурного гештальта.  Для нашего исследования весьма важен заявленный им подход к массовой культуре как к  продолжению рыночной экономики, полифункциональной системе  с параллельно развиваемыми формами консолидирования и дифференцирования.  Особенно актуальна для нашего исследования возможность  «релятивистского» подхода к  коммерческому, массовому, оцениваемому лишь  с  позиции его профессионализма и его собственного качества.

А.Генис**** и Б.Парамонов*****  рассматривают массовую культуру с позиции ее функции  компенсации, направленной на удовлетворение гедонистических потребностей.
Интересен постмодернистский подход к массовой культуре Б.Гройса******, сопоставляющего в своих работах авангард, а затем постмодерн  и массовую культуру периода социализма, оценивающего постмодернистскую парадигму как аналог массовой культуры и определяющего Россию как «подсознание Запада». В целом автор оценивает ситуацию, сложившуюся в массовой культуре,  с точки зрения идеологии постмодерна, допуская художественный плюрализм,  многозначность, многослойность, децентрированность и интертекстуальность, составляющих ее.
Конкретное изучение  ТВС мы находим в работе Роберта Аллена (Allen R.*******), изучающего мыльные оперы (радио- и ТВС тридцатых – восьмидесятых годов)   с точки зрения эстетики и социального явления. В  ней автор репрезентирует подходы к изучению ТВС: Элен Ситер (Seiter E.), использующей в своем анализе текстов ТВС концепцию Умберто Эко о различии «открытой» и «закрытой»  структуры текста;  Тани Модлески

*Богомолов Ю. Проблемы времени в художественном телевидении.- М., 1977

** Зоркая Н. На рубеже столетий.- М., 1976.
***Разлогов К. Коммерция и творчество. Враги или союзники?-М.,    1992.

**** Генис А. Вавилонская башня.- М., 1997.

***** Парамонов Б. Конец стиля.- С.-П., М., 1999.

******Гройс Б. Россия как подсознание Запада//Искусство кино.- М.: 1992.- № 12.-стр.3-9.

*******Allen R.С. Speaking of Soap Operas. London, 1985.

(Modleski T.), опустившей вопрос о  производстве ТВС и предположившей, что ТВС репрезентирует «феминистски» структурированную систему текста, в рамках которой представлено семейное чтение как  «унифицированный стиль», позволяющий говорить о ТВС как об авангарде не только телевизионного, но и всего  популярного повествовательного искусства. 

        Работа М.Эдмондс и Д.Рундс (Edmondson M., Rounds D.*)для нас важна тем, что в ней рассматривается процесс производства ТВС в виде полного цикла.

       Сегодня появляются довольно интересные публикации о ТВС, например, в  журнале «Искусство кино», материалы которого использованы в  диссертации**. 


АКТУАЛЬНОСТЬ


Актуальность диссертационного исследования  характеризуется следующими факторами:

1) недостаточной изученности телевизионного сериала как культурного феномена в научной литературе;

2) возрастающей ролью массовой культуры в современной социокультурной жизни, активным влиянием массовой культуры на формирование «неклассической» модели реальности, отражающей культурную идеологию постмодерна; 

3) возрастающим научным интересом к  культурному семиозису жанра ТВС.

НОВИЗНА

Новизна работы  заключается в подходе анализу ТВС как культурному тексту.  Анализ проводится  как по параметрам синтагма и парадигма (классическая познавательная модель), так и по параметрам гипертекст, интертекст, текст (постмодернистская познавательная модель).

В ходе анализа определяются такие важные моменты, как место события, сюжета, рассматриваемых как определенные конструкции, специфика данных конструкций, представленных в жанрах трагедии, детектива, мелодрамы, специфика самого жанра ТВС. Определяется  роль психологии как параметра, место и структура персонажа в  тексте ТВС, который нами рассматривается  как инструмент воздействия на реципиента. Определяется коммуникативная эффективность ТВС, способы трансляции информации, рассматривается вещательная сетка и определяется ее функция.  Рассмотрены механизмы кодирования и декодирования информации в ТВС и определена специфика семиотических кодов на уровне синтагмы и парадигмы. Кроме того, по-новому осмыслен феномен серийности, который рассматривается нами как серийная  технология.

ЗАЩИТА ПОЛОЖЕНИЙ

ТВС, являясь частью массовой культуры и современной культуры характерная особенность которых (культур) заключается в представленности многообразия картин мира,  представляет  собой репрезентативный образец 

*Edmondson M. and Rounds D. From Mary Nobl to Mary Hartman.  The Complete Soap Opera Book. -N.-Y.,1976.

**Акопов А. Сериал как национальная идея //Искусство кино. –М.: 2000.- № 2   

- стр.5-9; Арсеньев В. Эпоха сериалов в  России только начинается // 2000.- № 2. – стр.10-14;   Донец Л.  Из мрака в тьму перелетая// 2000.- № 2.-  стр.23-25; Дроздова М. Пятьдесят граммов сливок внутримышечно// 1999.-  № 5.- стр.25-28;  Листова Е.  Огонь, вода и медные трубы// 1993.-  № 12.-стр.18-20;   В.Матизен. Немыльная Россия // 1996, № 12; Тодоровский В. Между качеством и скоростью// 2000.- №2.-стр.15-18; Фомин С.  Успех безнадежного дела// 1999.-  № 5.- стр.21-24.;  Фомин С. «Простые истории», или особенности национальной  драматургии// 2000.- № 2.-стр.19-22.
сложившейся социокультурной ситуации. Исходя из данного факта, на защиту выносятся следующие положения:

ТВС является культурным текстом, который выстраивается по определенной  технологии. 

Текст ТВС выстроен посредством посредством  определенного языка, на базе определенных  семиотических кодов синтагматического и парадигмального уровней, содержит в себе несколько дискурсов.  

ТВС является эффективным средством массовой коммуникации. Эффективность достигается посредством работы по определенным схемам, рассчитанным на оказание воздействия на реципиента. Семиотические коды ТВС  отвечают определенной специфике,  позволяющей осуществить как  отбор, так и трансляцию  информации несколькими способами. 

ТВС является средством психологического воздействия на реципиента. Персонаж, его структура,  является одним из эффективных инструментов оказания воздействия на реципиента.

События и сюжеты в жанре  ТВС представляют единую схему, позволяющую транслировать  четыре базовые конструкции, посредством которых работают функции  ТВС. Конструкции реализуются в жанрах, включенных в жанр ТВС. Специфика самого жанра ТВС определяется возможностью деконструкции классических жанров, включаемых в ТВС.

В заключении  определяются основные «пики роста», наиболее    перспективные моменты и тенденции для дальнейшего исследования феномена телевизионного сериала.
 


ВЫВОДЫ

В ходе исследования были выявлены следующие позиции: 

1) ТВС – это культурный текст, где репрезентируются социокультурные

конфигурации, как существующие в реальности (в т.ч. инновационные), так и проектные;  текст ТВС репрезентирует две модели реальности: структуралистскую и постструктуралистскую; текст ТВС обусловлен серийной технологией; 

2) специфика    текста   ТВС   заключается   в     открытости   и

клишированности. Специфика языка ТВ сериала –в его функции означивания и переозначивания,  что позволяет смешивать абсолютно разные  смыслы  путем их кодирования, декодирования, перекодирования с последующей сериализацией; 

3) ТВС является     многофункциональным   средством     массовой 

коммуникации, ТВС является средством создания информации, ТВС есть инструмент оказания воздействия на реципиента;  

4) ТВС является одним из средством  психологического воздействия,

причем основные психологические механизмы воздействия на реципиента, используемые коммуникатором в ТВС  –   это  компенсатроность, идентичность, адаптация, контрадаптация; одним из способов оказания воздействия на реципиента является персонаж, структуру которого мы определяем как сумму параметров (образ, стиль, характер, тип, стереотип);  

5) специфика жанра ТВС заключается в репрезентации многообразия жанров в жанре ТВС. Жанр ТВС есть инструмент, позволяющий  осуществить деконструкцию  классических жанров, включенных  в него через их переозначивание и перекодировку. Актуализация  социокультурной конфигурации (как имеющей аналог в реальности, так и не имеющей аналог в реальности реципиента)   осуществляется через ее текстуализацию в сюжете. Жанры, представленные в жанре ТВС, позволяют коммуникатору манипулировать  значимостью сюжета. При сериализации  сюжета  коммуникатор  скрывает его смысл через его репрезентацию  в нескольких жанрах,  создавая иллюзию «многообразия» смыслов.

2. ТЕЛЕВИЗИОННЫЙ СЕРИАЛ КАК КУЛЬТУРНЫЙ ТЕКСТ
2.1. Из истории создания телевизионного сериала 

 В   параграфе главы резюмируется только  англоязычная литература  так как на данную тему специализированная литература (по истории создания, технологии создания ТВ сериала) на русском языке отсутствует. По этой причине отсутствуют примеры отечественных ТВС. При этом выводы данного параграфа важны и применимы при анализе как зарубежных ТВ сериалов, так и отечественных ТВ серий и многосерийных художественных фильмов, особенно при решении вопроса технологии, при  последующем   анализе специфики дискурсов, языка и текста ТВС.

      
Предшественником сериала был популярный роман середины XIX века. Первые сериалы, точнее радиосериалы, являлись подобием, хотя и достаточно поверхностным, новелл. Оба жанра были основаны на  традиции женского романа, рассчитанного на семейную аудиторию.   Авторы романов существовали в достаточно противоречивой социальной структуре общества XIX века, в мире, «где девочек с детства воспитывали  будущими хозяйками дома». Данная конструкция находила свое отражение в квазиреальности текста  романа,  с последующей проекцией на реальность,   определяя и кодифицируя роль женщины. По мнению Мери Келли (Kelly M.),  романисты  репрезентируют  феминистскую программу, в рамках которой можно увидеть, что идеология, в них представленная, «скорее согласуется со средневековьем, чем с нормами середины  двадцатого века»*. Главное достижение романа заключается в том, что острая событийность  сочетается с жестким соблюдением ценностных критериев, с попыткой авторов продлить время их существования путем  их выгодной репрезентации. Особенность текстов подобного рода часто называют псевдореалистичной. Псевдореализм данной продукции заключается в создании иллюзий, вымыслов, мифов, смысл которых не  познание  реальности, а  бегство от нее. Подобные высказывания    являются свидетельством    полифункциональности продукции, а значит и полифункциональности  текста** ТВ сериала. 


Первый сериал – это «Раскрашенные мечты» (Painted Dreams) - автор   Ирна Филипс (Phillips Irna). Премьера сериала состоялась  20 октября 1930 года. Сериал транслировался ежедневно, исключая воскресные дни, в течение года.  Интересен тот факт, что сериал был задуман как самостоятельная программа без спонсорской поддержки. Споснор появился позже в лице фирмы «Lord and Thomas», производящей домашние продукты.  Следующий сериал – «История матери Моран» (1933 год) - был создан под заказ фирмы «Pillsbury Company», располагающей вещательной сеткой телекомпании NBC. Успех проекта  измерялся  более чем двухсот пятидесяти тысячами единиц проданного товара - муки,  реализованной  в течение всего нескольких недель трансляции  сериала.  

В том же году (1933) началась трансляция комедийного сериала «Семья Падлз» («The Puddle Family», автор та же Филипс), который  купила фирма 

*В качестве доказательства популярности романов, автор приводит  несколько наиболее популярных писательниц-романисток (Carolina Howard Gilman, Mary J. Holmes, Susan Warner, Mary Virginia Terhune) и данные о достаточно  большом тираже романов (Maria S/Cummins”Lamplighter” 1854 год,  4000 копий за два месяца). Allen R.С. Speaking of Soap Operas. Р.141-142
**Еще Эйзенштейн в своих работах, говоря о принципе контрапункта в своих постановках, провоцировал понимание  «фильм/ текст» как тождество.
«Oxydol». Срок существования как сериала так и фирмы-спонсора был достаточно короткий, но это был весьма важный этап в истории создания  сериала. Именно  в этом сериале  с подачи  именно этой фирмы было принято решение, ставшее аксиомой: инкорпорировать элементы жанра ТВ сериала с контекстом*(причем под контекстом подразумевается обыденная реальность предполагаемого реципиента) – это код. Кроме того, была изобретена формула - «помоги самому себе». Анонс сериала звучал приблизительно так: «Истинная история жизни женщины, чья жизнь  такая как и ваша, чье окружение такое как ваше, чьи проблемы как ваши, как и у тысячи других женщин в сегодняшнем мире… Но прежде хотелось бы сказать об одной жизненно важной для каждой домашней хозяйки вещи – о новом мыле»**.

Филипс сделала ошибку при работе над сериалом.  Она сначала написала текст, а затем занялась поиском спонсора, который, в свою очередь, предложил несколько изменить текст, в результате чего было упущено  время, сделаны лишние денежные вложения,  не оправдавшие себя, в результате чего трансляция сериала прекратилась.   

     
Одно из самых ярких  открытий в области создания сериалов  было сделано фирмой  «Procter and Gamble», взявшей на себя смелость  самостоятельно структурировать сериал, что раскрыло его рекламный потенциал. Фирма, учитывая предпочтение зрителей отдаваемое развлекательным программам, заказала  сериал, транслирующий  представление о  значимости и занимательности домашней работы, причем запустила  информацию  о своей продукции как «облегчающей» выполнение этой работы. Программа реализовывалась на фоне Депрессии и отвечала  не только экономическим запросам, но и  идеологии, проводимой правительством того времени, которое  пыталось преодолеть Депрессию. Эксперимент «сериал+реклама+реальность»   показал то, что сериал, предлагаемый слушателям в дневные часы, предназначенный для семейного прослушивания, конституировал стратегию,  схему, по которой   реклама продукта “Prockter and Gamble” срабатывала наиболее эффективно. С 1935 года “Procter and Gamble” становится спонсором  сериала «Семья Падлз», в котором его героиня Ма Перкинс (Ma Perkins) помимо  «Oxydol» рекламирует продукцию “Procter and Gamble”.  С 1933 по 1935 годы, объем дневных рекламных объявлений  продукции “Procter and Gamble”    удвоился, а к 1937 – утроился***. Успех был достигнут в результате реализации кода  инкорпорированности элементов жанра с контекстом.
     
В период с1932 по 1937 годы  Франк и Анн Хамерт (Hummert Frank, Ann)  первыми  составили   вещательную сетку дневного сериала.  Судя по всему, они поняли специфику текста  сериала заключающуюся в его открытости. Открытость текста ТВ сериала стала его кодом.  В тексте нового сериала «Бетти и Боб» (Betty and Bob), начало транслирования которого относится к 1933 году,  авторы попытались реанимировать «Семью Падлз» с сохранившей свою популярность героиней Ма  Перкинс.
*Действительность и квазидействительность – уже сказанное есть квазидействительность, или  контекст, являющийся частью реальности реципиента. «Контекст – это категория, обозначающая действительность и в определенной мере обусловливающая ту или иную  организацию текста сообщения».В.Ю.Борев, А.В.Коваленко. Культура и массовая коммуникация.- М., 1986. С.80.
** Allen R.С. Speaking of  Soap Operas. Р.174
*** Broadcast Serial Audience//Broadcasting.- 1943. April. №26. Р.19.
Персонажи  Бетти, Боби и  Ma Перкинс  были перенесены в другой сериал – «Романтическая история Элен» (Romance of Helen), трансляция которого продолжалась на радио до 1960 года. Хамерты понимали, что  коммерческий успех  сериала зависит не только от качества написанного текста, но и спонсорских денег. Они учли предыдущий неудачный опыт своей коллеги, тексты которой были ими использованы в их новом проекте. Свою ошибку учла и Филипс. В 1934 году она  сделала предложение нескольким косметическим компаниям о возможной идентификации женщинами-слушательницами с  персонажами сериалов, в них представленными, что позволило  «женщинам всех возрастов и всех  классов и уровней познать истинные ценности», поэтому «артист должен нести свой образ от сериала к сериалу,  и образ должен оставаться неизменным для успешной идентификации»*. 

Открытие было использовано компанией NBC. Начиная с 1940 года компания использует опыт дифференцированного подхода к зрительской аудитории. Благодаря стабильности успеха у зрителей была реализована идея ежедневного транслирования сериала и  выстроена  собственная вещательная сетка, например, утреннее шоу «Клуб завтраков» (Breakfast Club), полдень – сериал «Ма Перкинс»**.


С появлением  телевидения, на протяжении четырех лет  шло одновременное транслирование радио- и телеверсии одного и того же сериала. Однако единственный положительный опыт адаптирования для телевидения радиосериала сделала Ирна Филипс. Это был сериал «Огни здания» (The Building Light).  Стала очевидной разница в природе языка радио и телевидения. В радиопостановке  проблема  рекламы решалась так: «мы узнаем больше через несколько минут». Телевидение исключало подобный ход. Однако телевидение  дало возможность  решить  проблему рекламы более рационально, более эффективно и, что самое важное,  более экономично,  так как   короткий сигнал, визуальная картинка гораздо быстрее схватываются реципиентом, чем длинный многословный пассаж радиорекламы. Кроме того,  в отличии от радиопостановок,  где персонаж   со своими репликами мог быть не услышан, персонаж ТВ сериала, если и не будет  услышан, будет   увиден обязательно. Этот период истории создания ТВ сериала можно  определить через формулу «объективного мышления» Серена Киркегора: «Объективное мышление, как и большинство людей, столь искренне доброе и общительное; оно сообщает себя просто, без обиняков, и, в крайнем случае, прибегает к заверениям своей истины, к  рекомендациям,  к обещаниям, что все люди однажды примут эту истину -  так оно уверено»***. 

Начиная с 1946 года, меняется конъюктура   рынка, меняется рекламируемая на телевидении продукция. На смену  чистящим средствам и полуфабрикатам приходят шампунь и другие средства по уходу за волосами, зубные пасты, кремы по уходу за кожей. Начиная с декабря 1950 года продукция “Procter and Gamble” постоянно анонсируется в телевизионных рекламных объявлениях в  сериале «Первые сто лет» (The First Hundred Years). 

*«Irna Phillips to William Ramsey, 12 Feb. 1949, Phillips Collection, Letter.» Allen R.С. Speaking of  Soap Operas. Р.175
** Raymond W.  A History of The Broadcasting of Daytime Serial Dramas in the United States. Southern, 1976. Р.76.
*** Киркегор С. Заключительное ненаучное послесловие к «Философским крохам»//От Я к другому.: Сборники переводов по проблемам интерсубъективности, коммуникации, диалога.-Минск, 1997. С.13
Когда закончился  послевоенный baby boom, и женщина получила возможность работать вне дома, рейтинг сериалов стремительно  падает. Создатели сериалов учитывают изменения в экономической и социальной жизни женщины, покинувшей дом, начавшей  зарабатывать деньги, строить карьеру. Теперь как реклама, так и содержание сериала  ориентированы не на домохозяйку и мать, а на  женщину,  уверенную в себе и в своем  будущем,  независимую  от дома. Эдвин Вейне  (Edwin Vana) отмечает в своем анализе работы канала АВС за 1977 год, что решение  изменить «лицо дневной программы»,  возможно и необходимо посредством  ТВ  сериала. Став дешевле в производстве, они постоянно увеличивают свой рейтинг популярности  у зрителей,  расширяя «демографические группы,  вовлекаемые в просмотр ТВ сериалов»*. Это объясняется спецификой текста ТВ сериала, его открытостью, благодаря которой коммуникатор имеет возможность   отвечать на социальные, экономические, демографические изменения, происходящие в обществе.  Начиная с середины годов, производители ТВ сериалов меняют  представленные  в них образы на более молодые, наполняют сюжет социальной полемикой, репрезентируют образы женщин, делающих карьеру. Прежний стереотип ТВ сериала  в корне пересматривается и меняется, остается неизменным только его  несущие конструкции – открытость, максимальное удовлетворение запроса зрителя, учет его образа жизни.    Вместо сексуальности, на первый план выходят  «адюльтер, трансвистизм, импотенция, фригидность, вайоризм»,   с «пониженным тоном» и в форме «объяснения»**.  На экраны выходят сериалы, созданные такими режиссерами как Альфред Хичкок и Френк Капра. В 1980 году  выходит на экран комический сериал «Центральный госпиталь» и ТВ сериал «Династия» Арона Спелинга,  в результате чего  начался небывалый подъем рейтинга дневных программ.  

Изменив стратегию ТВ сериала,  переориентировав его на более молодую аудиторию, коммуникаторы решали вопрос  не только касающийся расширения зрительской аудитории, но   также пытались представить  данной аудитории ТВ сериал как регулярное действие, пытаясь «воспитать регулярного потребителя».  Результат процесса определил дальнейшую конституализацию средств массовой информации, их вещательной сетки, конституализацию ТВ сериала, распространение которого, начиная с 1960 года обусловило изменение вещательной  сетки.


Из  истории создания ТВ сериала  в Америке можно сделать следующие выводы:

Первый этап создания  сериала  можно охарактерировать  как попытку коммуникатора  репрезентировать  одномерную картину  действительности, соответствующую требованиям заказчика и  удовлетворяющую потребности реципиента,  закрепляя в его сознании  социокультурные ценностные  системы редуцируя их до потребительского уровня реципиента и  требования заказчика.

  
ТВ сериал - инновационное средство массовой коммуникации. Он  является гарантом   эффективности реализации появляющихся инноваций, обеспечивающих стабильность в функционировании вещательной сетки.
     
ТВ сериал  является образцом, репрезентирующим  способы концептуализации проведения, поддержания корпоративных социокультурных конфигураций. ТВ сериал – это воспроизводство идеологического и  экономического заказа в форме  свертывания, текстуализации. Так было, по

*Vana E.  What’s on ABC?// Broadcasting.- 1977. 7 nov. Р.35.

 **Les Brown’s. Encyclopedia of Television. Detroit, 1992. Р. 517.

крайней  мере, в начале истории создания ТВ сериала. Например,  Депрессия – это отсутствие рабочих мест, идеология – удерживание женщины дома,  обусловленное содержание ТВ сериала и рекламы товаров, репрезентируемых  как  необходимость. В соответствии с экономическим фактором и идеологической направленностью  транслируемый сериал представлял собой  средство переформулирования представления о роли женщины в обществе, дифференцируя «внешний мир»,  являющийся прерогативой мужчины, и  дом как мир женщины, направляя ее энергию, желания на  поддержку дома и семьи. Это было необходимо в условиях того времени, так как в тот период  большинство  женщин были вынуждены  «много работать  по дому для понижения семейных  расходов, проявлять  больше жертвенности»*. 

Если обратиться к контексту, в котором создавались первые сериалы, то становится ясен их утилитарный смысл, заключавшийся в  попытке решения проблемы однообразия обыденной реальности  домашней хозяйки. Решение проблемы было найдено в  решении коммуникатором   сверхзадачи, заключавшейся в синтезе  культурных инноваций и  обыденной культуры /Таблица №4/.

Говоря об открытости и закрытости, можно предположить, что реальность – это открытость, неупорядоченность, а квазиреальность, репрезентируемая текстом ТВ сериала – упорядочивание реальности; реальность  открыта, квазирельность закрыта в повествовательную структуру или, что гораздо точнее, структуры, репродуцирующие  реальность во всем многообразии. Однако специфика текста ТВ сериала позволяет  репрезентировать реальность  вне каких бы то ни было предварительных представлений, тем самым открывая текст ТВ сериала. 

Текст ТВ сериала, широта представленных в нем взглядов, принципов, лояльность, маркирован абсолютным сопротивлением к закрытости. ТВ сериалы  обусловлены только  представлениями об  ожиданиях предполагаемого реципиента, но не реальностью и именно поэтому  анонсирование каждой серии сериалов «Раскрашенные  мечты»,  «Ма Перкинс» и других начиналось  со слов - «истинная жизненная история женщины»**, где истина есть квазиреальность. 

ТВ сериал  -  средство, обеспечивающее рекламу определенного товара, представляющее собой  своеобразное  поучение  или убеждение.  Форма выражения поучения в ТВ сериале и представленной в нем рекламы весьма разнообразна. Эволюция формы: как мораль или назидание, как совет, как свободный выбор. Неизменным остается то, что  во всех случаях текст ТВ сериала,  если исключить рекламные объявления, функционален и функция его заключается в манипулировании представлениями реципиента о его же потребностях.
Код идеологический и код экономический  являются значимыми кодами,  определяющими текст любого ТВ сериала, историю развития сериала  как жанра.  В качестве примера уместно привести   факты и выводы из  работы   R.C.Allen, где говорится, что после войны возможность работы вне дома имело только 15% женщин. Основная сфера деятельности женщины были дом, семья, дети, что и  определило идеологию того времени, и было растиражировано

*Lynd Robert,  Lynd Helen. Middltown in Transition: a Stydy in Cultural Conflicts. N.-Y., 1937.  Р.176.

**«…имеет смысл говорить о двух реализмах: первый расшифровывает «реальное» (то, что заявляет о себе, но не являет); второй говорит о «реальности» (о том, что являет себя, но о себе не заявляет)…».  Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. М., 1994. С.500.

через газеты, журналы и сериалы.   В результате дальнейших  экономических изменений в американском обществе изменилась и его модель в отношении к роли женщины и ее месте в этом обществе. В 1960 году работающих женщин было 30% от общей численности, в 1975 – уже 44%. В шестидесятые-семидесятые годы произошла «либерализация женщины» в философии и идеологии.  Все эти факты  сразу же нашли отражение в тексте ТВ сериала, где  «…женщина  была переориентирована на карьеру»*.  
Эти изменения были необходимы для повышения рейтинга,  расширения аудитории, что и определило структурные изменения текста ТВ сериала. Была сформирована женская субкультура в американском обществе, где до этого времени доминировал мужчина, и где  был сформулирован  и тиражирован  комплекс  опыта и навязываемых ценностей.


Отечественные многосерийные кинофильмы и телевизионные серии  советского периода являются доказательством того, что идеология является  кодом.  При этом специфика отечественных многосерийных фильмов заключается в  том, что  они  являются ответом на государственный  идеологический заказ  полностью исключающий  код экономики, то есть замена экономической рентабельности государственной необходимостью. Наиболее интересным примером является серия фильмов, снятых Г.Козинцевым в послереволюционное время – это «Юность Максима», «Возвращение Максима», «Выборгская сторона», где декларируется значимость советской власти и  необходимость для каждого ее охранять, ей служить, ее любить. Другой пример – это  фильмы шестидесятых годов режиссера И. Лукинского  «Солдат Иван Бровкин», «Иван Бровкин на целине», где решалась проблема   службы в армии и осваивания целины - весьма важная и актуальная для того времени.  

2.2. Место и роль телевизионного сериала в контексте реальности**

 
Анализ ТВ сериала как культурного текста с использованием компаративистской методологии относится  к началу семидесятых годов.  В основном работа с текстом ТВ сериала заключалась в  анализе представленных в нем событий, с целью  определения  степени истинности презентируемого
текстуализованного реального мира.   Исследования представляли собой  некую  фиксацию определенных социокультурных конфигураций, репрезентируемых в тексте ТВ сериала,  и  существующих в реальности реципиента, таких как роль секса, влияние алкоголя, причины смерти и болезней, интерперсональные коммуникации, модели поведения.   Полученные результаты  позволяют в 

дальнейшем изучении  с культурологических позиций  как сконструированную  квазиреальность в тексте ТВ сериала. 

*Allen R.С. Speaking of Soap Operas. Р.171-172.
**Сначала можно определить схему, или, по Барту, формальную «нарративную модель», структуру, затем анализ в терминах «отклонений» от данной структуры. Или   второе направление – подведение ТВ сериала под категорию «Текст». «Текст подлежит наблюдению не как законченный, замкнутый продукт, а как идущее на наших глазах производство, «подключенное» к другим текстам, другим кодам (сфере интертекстуальности), связанное не отношениями детерминации, а отношениями цитации.». Таким образом, еще Барт дифференцировал  анализ структурный и анализ «текстовой», не рассматривая их, однако как взаимоисключения «собственно структурный анализ применяется главным образом к устному повествованию (мифу); текстовой же анализ …применяется исключительно к  письменному тексту» . Барт Р. Избранные работы. С.424-425.


      
Проанализировать ТВ сериал как  текст достаточно сложно, так как  на практике  подобные анализы представляют собой  редуцирование количественного уровня в то время как  статус   текста  определяется  тем, что  видит читатель. Текст ТВ сериала сложно деконструировать. С  культурологической точки зрения деконструкция текста ТВ сериала возможна с  допущением того, что цель ТВ сериала заключается в репрезентации в художественной форме особенностей  определенного образа жизни, способов выстраивания межличностных отношений, типа   продукта. Данная  операция, которую можно определить как интертекстуализация*,   дает  возможность  предположить наличие поэтического дискурса, являющегося частью  системы текста ТВ сериала, обусловливающего  его производство и восприятие. Конструкция не выходит за пределы структуралистских принципов: текст ТВ сериала есть система,  транслирующая значимые социокультурные конфигурации, повышая или же понижая  их значимость в  зависимости от  обусловленности  (общества, заказчика), текст ТВ сериала есть  некий маневр или попытка привлечь внимание к данным конфигурациям, которые были невидимы. Это было, есть и, судя по всему, будет функцией ТВ сериала, что определяет его несомненную социокультурную значимость.

«Функция Мыльной оперы – репрезентация реального мира, который должен быть оценен, представлен и прочитан как исключительно подражание в натуре». Определение удачно с точки зрения того, что оно не несет в себе конфликта  одного с другим,  и снимает устаревший код прочтения реципиентом текста ТВ сериала как некоего зеркального отражения окружающих его образов**. 

Из  указанной исследовательской работы следует, что реципиент  воспринимает направленный на него текст ТВ сериала  как соучастник или как «то, каким бы он хотел быть»***. Если реципиент не способен дифференцировать  персонажи текста ТВ сериала, то это может привести к имитации реципиентом поведения, призентируемого текстом ТВ сериала, что доказывает правомерность считать текст ТВ сериала и контекст единой реальностью. Текст ТВ сериала бесконечно опредмечивается в квазиреальности телевизионной программы,  реализуется в бытии реципиента, виртуализируя  события как ординарные, так и неординарные, расширяет тем самым каждый вечер  границы  реальности реципиента, объективируясь в его восприятии. И сейчас коммуникатор  использует данный код в выстраивании текста ТВ сериала,   репрезентируя некоторые части реальности как зеркальное отражение в  квазиреальности ТВ сериала. Однако теперь это только часть поля ТВ сериала,  это только один из его кодов или, скорее всего, один из приемов,  используемых при конструировании текста ТВ сериала.

*Интертекст – это «…сама невозможность построить жизнь за пределами некоего бесконечного текста, будь то  Пруст, ежедневная газета или телевизионные передачи: книга  творит  смысл, а смысл, в свою очередь творит жизнь».  Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С.491. 

«…текст играет репрессивную роль; нетрудно понять, что именно на уровне текста мораль и идеология общества заявляют о себе с особой силой». Там же. С.306.

**«Нет более нужды в коллективной инвестиции органов, органы в достаточной мере заполнены текучими образами, которые непрестанно производит капитализм…Эти образы  /изображения/ не столь обобществляют частное, сколько приватизируют коллективное: не покидая экрана телевизора люди видят весь мир как семью». Делез Ж. Гватари Ф. Капитализм и шизофрения. Анти-Эдип. М., 1993. С.77.
***«Mary Cassata. Life and Death in the Daytime Television Serial:A Content Analysis.-N.Y.: Abeex, 1983. pp.47-69» Allen R.С.Speaking of Soap Operas. Р.35.

 
Текст ТВ сериала  репрезентирует, помимо набора  типов  взаимодейстий и отношений,  обыденную реальность,  ежедневные социокультурные отношения,  определяет значение семьи в обществе  и влияние на нее  факторов внешнего окружения,  репрезентирует определенные стратегии достижения определенного социокультурного статуса адаптируя ожидания реципиента. ТВ сериал концептуализирует место и время  контекста – реальности, текстуализуя и репрезентируя ее на телеэкране, делая акцент на интересах аудитории, но и реализуя заказ (социальный, спонсорский, государственный и так далее).

Мерло-Понти в «Феноменологии восприятия» говорит о «валоризации» как о возможной  постепенной трансформации «постижения» в  тиражируемый продукт, истинность которой (валоризации) производится посредством  «свободного проекта будущего»* или по Барту «в кино бытие-в-прошлом уступает место бытию-сейчас вещей»**. Другими словами, ТВ сериал  представляет собой  эстетическое, культурно-историческое, социокультурное явление    (культурный символизм). Открытость  текста ТВ сериала     является    необходимым кодом текста ТВ сериала как средства массовой коммуникации (максимальное   число    зрителей)  и одновременно является способом оказания воздействия на реципиента (например, реклама  спонсорского  товара). Поэтому закрытость текста ТВ сериала была бы помехой  к  его регулярному транслированию. При этом ограничение материала текста осуществляется через необходимость, исходящую  из части функциональных  параметров, обуславливающих работу текста, таких как способность реципиента понимать текст.

Безусловно, были и ошибки в выстраивании текста ТВ сериала, что можно объяснить новизной его языка.  Амбивалентность ТВ сериала  с одной стороны дискурс, унаследованный от женского  романа, с вниманием к семейным, романтическим отношениям на эмоциональном уровне,  не утратившим свою актуальность и в  имеющихся сегодня текстах ТВ сериала - с другой, открытая система текста ТВ сериала. Амбивалентность  позволяет гораздо в большей степени,  чем какая-либо другая  система текста,   репрезентировать нормативные перспективы, не обращая внимания на сопротивление  им  читателя.

Одной из основополагающих характеристик постструктурализма можно считать отрицание позитивности познания,  рационального обоснования феноменов реальности (особенно культурных),  отрицание идеи  прогресса в области научного и социокультурного познания, исторического развития, декларирование  спонтанности  мыслительной работы,  воображения, иррационализм, отрицание целостности,  внимание к нестабильному, противоречивому, фрагментарному, случайному.

Это позволяет анализировать  ТВ сериал  без его привязки к реальности как самостоятельную квазиреальность без поиска аналогов в реальности с последующим выведением  значимости их взаимовлияния, обращая внимание на его  эпизодичность,  расщепленность, нестабильность.

Адорно,  исследуя специфику массовой коммуникации, предлагал рассмотреть «искусство как нечто,  объективированное  в коммуникацию», как 

стимул, как «неточная копия реальности».  Именно Адорно принадлежит 

*Мерло-Понти. Феноменология восприятия//От Я к другому.:  Сброники переводов по проблемам интерсубъективности, коммуникации, диалога.  С.194.

**Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. М., 1994. С.314.

термин «культурная индустрия», эффективность которой определяют ее «манипуляторные  способности». «Она раздваивается на фотографию застывшего существования и голую ложь о его смысле, которая не высказывается, но внушается и вдалбливается.  Кто проявляет сомнение перед лицом власти монополии, тот просто идиот»*. Текст ТВ сериала погружен в  контекст. Однако текст и контекст представляют собой единую реальность, через виртуализацию которой можно вновь прийти к тексту. Иными словами, ТВ сериал представляет собой некую замкнутую конструкцию с собственной внутренней динамикой. Человек   является  и продуктом, и производителем, и местом, в котором необходимость может  быть трансформирована в конкретную истину,  причем данный синтез  осуществляется постоянно.

Эстетический дискурс,  социокультурный дискурс объединены в тексте ТВ сериала,  который, с точки зрения  постмодернистского понимания истории,  является одновременно и необходимостью, и оправданием прошлого, но   иронически пересмотренного и представленного в коммуницируемой форме. Текст ТВ сериала есть: 1) текст, составленный из деконструированного набора реального мира реципиента; 2)   конструкция вымышленного мира,  или квазиреального мира.  Текст ТВ сериала представляет выбор конвенций в реальном мире, но данные конвенции рекомбинированы в пределах контекста, обусловливающего текст. То есть   текст ТВ сериала есть  сконструированная квазиреальность, составленная из образно представленных социокультурных конфигураций реального мира, что позволяет говорить о том, что  ТВ сериал  репрезентирует многообразие текстов реального мира, но рекомбинированных в пределах  контекста ТВ сериала** /Таблица № 5/.  

ТВ сериал можно  рассмотреть как «артработу», как культурный артефакт***. Можно оценить ТВ сериал  с  классических позиций, оперируя такими эстетическими категориями как  равновесие, симметрия, композиция, ценностные критерии, интеграция. Постмодернистская идеология  категорию эстетического рассматривает с точки зрения   единицы, определяющей  степень  

напряжения между  пониманием реализма в искусстве и пониманием  реализма в массовой культуре, тривиальным и нетривиальным,  то есть не выходя за пределы  поля эстетического в его классическом понимании. Такой подход к эстетике является наиболее приемлемым при анализе эстетического дискурса в тексте ТВ сериала, где  осуществляется синтез традиции и инновации,  единичного и всеобщего. Ограничение пределов синтеза заключается в функциональной значимости ТВС.  Функция ТВ сериала,  как и любого продукта массовой культуры, заключается   в максимальном удовлетворении потребностей реципиента и в адаптации сложных проблемных социокультурных конфигураций.  Поэтому работа ТВ сериала  имеет конкретное  выражение в  приемах, используемых средствами массовой коммуникации вообще и  производителями ТВ сериала в частности (например,  как  один из 

*От Я к другому.:  Сброники переводов по проблемам интерсубъективности, коммуникации, диалога.С.29.

**Два «ценностных контекста» – контекст героя и контекст автора есть разные культурные миры.  Причем  при чтении «.. все время должна звучать активная эстетически – формирующая энергия автора», то есть контекст автора перекрывает контекст героя. «Автор и герой сходятся в жизни, вступают друг с другом в чисто жизненные, познавательно-этические отношения…». В данной работе под контекстами можно понимать Героя, Героиню, автора, которые  задают динамику тексту ТВ сериала. Бахтин М. Литературно-критические статьи. М.,1986. С.13.
*** Margolis Joseph. The Language of Art and Art Criticism.  Detroit, 1965. РР. 37-47.
способов «промывания мозгов»). Таким образом, можно утверждать, что эстетический дискурс представляет собой способ  производства продукта и массовой культуры, и  постмодерна.  Эстетический дискурс в тексте ТВ сериала функционален, обеспечивает   рост популярности того или иного ТВ сериала, обусловливает фактор зрительской привязанности. При этом необходимо допущение того, что у реципиента не выработаны жесткие ценностные критерии. Поэтому оценивается предлагаемый культурный продукт с позиций «нравится/ не нравится».  То есть конструирование текстов ТВ сериала коммуникатором базируется на  допущении субъективности в оценке. В качестве доказательства можно привести факт использования полюбившихся актеров  ТВ сериала в следующем ТВ сериале, что безусловно влияет на его популярность.   

Текст ТВ сериала репрезентирует смещение ценностных критериев эстетического, исключая из рабочей  шкалы  категории «прекрасное», «безобразное», «возвышенное»,  вводя более конкретные оценки, такие как «функционален /не функционален», «престижен/ не престижен», «экономически рентабелен/ не рентабелен».     Причем данная   оценочная шкала сегодня заимствуется искусством,   где художественные работы оцениваются с точки зрения  востребованности, совмещая работу художника с работой менеджера. Эстетический код –  это качество или, что точнее, качественное измерение, определяемое  добротностью продукции, возможностью ее   реализации, ее востребованностью. Особенно данное измерение хорошо прочитывается в рекламе, которая предлагает  не просто товар или услугу, но и символическое приобщение  реципиента к определенной модели образа жизни. Возможность инверсии – это продуманный коммуникатором текст ТВС, который воспринимается реципиентом как  собственный опыт, то есть присутствует работа внутреннего, инверсионного  кода явное-скрытое*. 

Ортега-и-Гассет говорил об «обобщенном человеке», ТВ сериал представляет  «обобщенную реальность», или «квазиреальность», успешность репрезентации которой заключается в решении  следующих вопросов:  кто смотрит ТВ сериалы, почему и какова эффективность его  воздействия на аудиторию.  Возможно прочертить границы  текста ТВ сериала с позиции степени его воздействия на реципиента, которые заключаются в количестве подаваемой информации, транслируемой как  сигналы, рассчитанной на объективацию в воображении реципиента. Удачная коммуникация  зависит прежде всего от  языка как транслятора значимой информации, ситуации, определяющего степень ее актуальности. Очевидна неприемлемость определения реципиента как «обобщенного человека». «Обобщенный человек» 

*«Вся антипрогрессисткая критика Нового времени, достаточно справеднило понимает массовое распространение не как эпифанию традиционной культуры, но как механическое порождение чисто профанных объектов, чье внешнее сходство с культурными ценностями лишь маскирует принципиальное отличие одних от других». Именно так критика «…открывает возможность для отдельных вещей массовой культуры снова получить валоризованный культурный статус уже в качестве профанных вещей. После того, как культурные ценности некоторое время профанируются в массовой культуре, они становятся достаточно профанными, чтобы снова быть валоризованными – как новое по отношению к их прежним культурным образцам. Критика  массовой культуры, которая определяет ее как китч, как своего рода эстетический мусор современной цивилизации, именно этой негативной интерпретацией открывает дорогу для эстетизации и валоризации массовой культуры в систему культурной памяти» Гройс Б. Утопия и обмен.  М., 1993. С.182-183.  

Наше возражение: Таблица № 1, снятие границы посредством кода экономики. 
деконструируется в конкретной личности,  давая тем самым возможность  прочесть коммуникатору или  исследователю композиции, привлекающие реципиента к тексту ТВ сериала. Реципиент выступает  в роли читателя в постмодернистском понимании, который  отдает предпочтение или конфронтирует с  текстом ТВ сериала по своему понимая представляемую квазиреальность, репрезентируемую через звуки и образы телевизионного экрана, что предполагает определить код ТВ сериада - индивидуализм. Это код, посредством которого решается вопрос различий в культурах, выстраиваемых по разным законам.  В тексте ТВ сериала прописаны значения актуальные для любого человека, такие как здоровье,  семья, дом, работа, вопросы жизни и смерти,  дружбы и предательства и т.п. 

«Настоящее осуществляет медиацию Для Себя и Для Другого, индивидуальности и всеобщности»*. ТВ сериал можно считать наиболее удачным образцом настоящего, медиатором между индивидуальностью и всеобщностью через оперирование кодом индивидуализма, который позволяет реализовать гедонистические и индивидуалистические идеалы успеха, личного счастья, вечной юности.  Судя по всему, именно в этом и  кроется  главная причина  популярности, выраженной, в частности, в распространении ТВ сериала при любых социокультурных условиях, любом состоянии общества.

Код «индивидуализма» учитывается коммуникатором и является детерминантой,  так как определяет дальнейшее  развитие  текста и представленных в нем образов.   Коммуникатор адаптирует эстетические ценностные критерии, в этом заключается его функция как производителя массовой продукции. Причем это не просто «валоризация», «упрощение», с последующим тиражированием,  а создание определенных стереотипов восприятия, сведение многообразия  на уровень массового восприятия к обыденной реальности предполагаемого реципиента. Одна из главных функций коммуникатора, создающего как ТВ сериал, так и любой продукт массовой культуры - это создание такого культурного контекста, в котором   стереотипизируется     эстетическое путем  его трансформации  в продукт и по способу  потребления и по своему содержанию  и текстуализируются  новационные экономические, политические,  социокультурные конструкции как представленные в реальности, так и не представленные, являющиеся проектами, а затем репрезентируемые как эстетические объекты, допускающие субъективность в восприятии. Это позволяет говорить о наличии постмодернистских элементов  в дискурсах текста ТВ сериала /Таблица № 6/.   

В данном пункте выявилось еще одно отличие отечественных многосерийных фильмов  от зарубежных ТВ сериалов. Она заключается в том, что в отечественных фильмах взаимоотношения людей личного порядка маскируются государственной идеологией, в то время как в зарубежных  ТВ сериалах идеология (в том числе и государственная) маскируется личными взаимоотношениями людей посредством кода индивидуализма.  Например,  первый советский многосерийный фильм   С.Колосова «Вызываем огонь на себя», «Операция «Трест» или многосерийные фильмы В. Ускова и В.Краснопольского  «Вечный зов», «Тени исчезают в полдень». Уникален пример экранизации Н. Островского  режиссером  Н.Мащенко «Как  закалялась 

*Мерло-Понти. Феноменология восприятия//От Я к другому.: Сброники переводов по проблемам интерсубъективности, коммуникации, диалога. С.194. 

сталь», где   практически полностью были исключены психологические и бытовые моменты, в книге являющиеся не менее важными по сравнению с революционными событиями.

2.2.1.  Текст ТВ сериала как образец, репрезентирующий две модели реальности: структуралистскую и постструктуралистскую.

 
Анализируя текст ТВ сериала, мы анализируем его дискурсы, один из которых  определяется как более значимый  по отношению к другим.  ТВ сериал является эстетическим дискурсом посредством которого объективируется или виртуализуется  сконструированная коммуникатором квазиреальность, артикулированная актерами, управляемая  согласно принципам и логике драматургии.  Для того чтобы более детально разобраться в эстетическом дискурсе,  представленном  в ТВ сериале, следует сказать несколько слов  о некоторых принципах,  являющихся классическими, используемыми в  процессе выстраивания эстетического дискурса. Принципы будут рассматриваться как  сумма некоторых правил или аксиом, не требующих доказательств. Это позволит «с точки зрения правила легко перенестись в игру как самое экзистенцию каждого дискурса»*. Процесс выстраивания эстетического дискурса  можно было бы рассмотреть как процесс  адаптации  ТВ сериала  к декларированной эстетической стилистике, что является весьма важным с точки зрения задавания границ,  поиска  возможного предела  в инновационной направленности. 


До конца шестидесятых- начала семидесятых годов ТВ сериал является ответом   на  классические требования к продукции массовой культуры, делая упор на устойчивые характеристики социокультурной  жизни, выраженные в жесткой социальной стратификации, социокультурой институализации с ее жесткими стереотипизированными формами поведения и межличностных  отношений.   Однако в результате работы экономического кода, начиная с семидесятых годов,  эти несущие конструкции  подверглись серьезному пересмотру.  Их не исключили, но они стали основаниями для  интерпретаций других феноменов, репрезентируемых  как верификация конструктов,  фактически  игнорируя социокультурные события в пределах устойчивой структуры как структуралистской модели,  транслируя процессы  активизации работы текста ТВ сериала и образов, в нем представленных,   с точки зрения подвижности границ, сохраняя структуру как компонент. Специфика конструкции текста ТВ сериала позволяет коммуникатору  репрезентировать в адаптированной форме сложные ценностные конструкции, что позволяет говорить о специфике текста ТВ сериала,  отличающей ее от других продуктов массового производства.  В этом смысле показателен факт  адаптации кинематографических инноваций, представленных в текстах ТВ сериалов: «Пятый элемент», «Сумрачная зона» и «Секретные материалы» - пример вовлечения в  общий повествовательный поток текста ТВ сериала  кинематографических инноваций при помощи вписывания в несколько серий ТВ сериала текстов культовых фильмов,  или же при помощи  интертекстуализации текста фильма в ТВ сериале, артикулируя при этом цитируемый источник, сохраняя его название в названии ТВ сериала  «Никита», «Грязные танцы» (требование постмодернистской идеологии).   

      
Коммуникатор-автор текста ТВ сериала составляет конфигурацию определенного типа, рассчитывает на ее восприятие реципиентом или 

* Foucault M. The Order of Things: An archeology of the Human Sience. N.-Y.,  1973. Р.6.

текстуализует инновационные  явления (в том числе и кинематографические), деформируя социокультурные ценностные критерии. Коммуникатор репрезентирует конфигурации в уже адаптированной   форме,  с возможной при необходимости их девальвацией или  повышением их значимости, или сохранением имеющейся значимости. Технология подобной операции выглядит  как  система, позволяющая дать многократное повторение одних и тех же образов и сюжетов,  что  позволяет реципиенту  воспринимать  текст как уже знакомый, как равнозначный уже известному, как заданный, легко воспринимаемый  стереотип (прием, который  сегодня используется художниками,  работающими с медиа). 

Задолго до того как структуралистские и семиотические теории начали изменять эстетический дискурс фильмов и телевидения,  в 1970 году ТВ сериалы, благодаря собственной исключительности или исключительности эстетического дискурса  как  части их текста, могут быть осмыслены как  область искусства, как иронический взгляд на поиск истины, каковым, в сущности,  являлся и является ТВ сериал. Здесь очевидно совпадение и в историческом времени, и в текстовом пространстве «создателей» ТВ сериалов и «создателей» постмодернистской идеологии.

Производство текста ТВ сериала  как продукта массовой культуры требует постоянного  улучшения его качества, что необходимо для поддержания интереса  у  потребителя к данному продукту. Определить ТВ сериал можно  как контекст, в пределах которого реципиент реализует творческий потенциал собственного воображения.  При таком подходе работа  коммуникатора  заключается в максимально возможном привлечении внимания реципиента. Саму же работу можно рассматривать как промышленное производство.  Это предполагает наличие набора отрефлексированных ценностных критериев, позволяющий оценивать продукт с точки зрения  его социокультурной эффективности, определяемой, например, возможностью институализировать аудиторию*.  Таким образом, выявляется обусловленность свободы выбора, ограничение которой заключается во внешних факторах или в допущении наличия «всего во всем».  Значит автономия автора  на телевидении значительно уменьшена, так как автор – это медиум.
Это коды, эффективность которых  проверена многолетним опытом производства и распространением сериалов вообще и ТВ сериалов в частности.  Однако  их ярко выраженный структурно-функциональный характер претерпел существенные изменения. С течением времени данная модель утратила свою эффективность  и с точки зрения производителей, и с точки зрения потребителей сериалов. Это  привело к  изменениям носящим ярко выраженный инновационный характер, с помощью которых был деконструирован процесс производства и распространения  ТВ сериалов. Произошедшие социокультурные изменения,   вписываясь  в  структурно-функциональную методологию по всем четырем параметрам,  сохраняя эту структуру, позволили сделать  коммуникатору существенные подвижки  в сторону плюральности, снятия  устаревших структурных ограничений, выраженных в   жестко кодифицированных ценностях, нормах и правилах (постмодерн). Результат - текст ТВ сериала представляет собой 

* «…в эпоху постмодерна, изменяется статус знания. Этот переход начался по меньшей мере с конца пятидесятых годов, обозначивших Европе  конец ее восстановления. Он был или менее быстрым   в зависимости от положения страны, а внутри нее – от сектора активности; отсюда его общая рассогласованность, затрудняющая изображение целого. Часть описаний не может не носить гипотетического характера.» Лиотар Ж.-Ф. Состояние постмодерна. СПб., 1998. С.15.
пропорцию, но пропорцию играющую. Четыре параметра сохранены: социальный, политический, технический, психологический, но схема, по которой осуществляется оперирование данными параметрами подверглась существенной деконструкции.   Так, исследование специфики текста романов и первых радиосериалов, сделанное  Вольфгангом Изером (Iser Wolfgang), показали,  что понятие «антинорма»  обуславливает  построение текста романа. Результат - конструкция текста  романа и сериала отвечает  на представления о фатальности кальвинистской доктрины,  рестабилизируя протестантскую идеологию*.  Или же другая позиция:  говоря о «феминизме» как об одном из направлений постмодернистской мысли,  можно утверждать, что текст ТВ сериала - это инновационный инструмент, использование которого дает возможность объяснить проблему сексуальных взаимоотношений. В качестве детерминанты, обуславливающей ход  развития темы в тексте ТВ сериала выступает феминистская критика, предполагающая восприятие любого культурного текста как значимую категорию критического анализа. Четыре единицы измерения,  жестко поляризированные  ценностные критерии – это абсолютная закрытость, лишающая перспективы текстов подобного рода.  Зрительский интерес возбуждается коммуникатором путем сокрытия перспектив реализации определенной иерархии норм.

Ценностная шкала:

___-1(негативное)_____0___(позитивное)__1___

Данная схема выводит нас на интерпретацию феномена серийности. Здесь возникает проблема ценностных критериев, что позволяет утверждать, что жесткость  - это тоже феномен постмодерна. Коммуникатор, работающий в рамках структуралистской методологии, рано или поздно сталкивается с необходимостью «зайти по ту сторону феномена»,  которую можно охарактеризовать как стремление растиражировать разные образы этого феномена, рассматриваемого с различных позиций, как наблюдаемую «серийность».  Таким образом, мы получаем ограничение «неструктурного»,  определяемого как неизвестное, как «Х»,  обнаруженное в структуралистском взгляде.   Схема срабатывала  на начальном этапе создания сериала, когда коммуникатор имел возможность конструировать текст,  исходя из собственных представлений об аудитории, ориентируясь на квазиаудиторию, сконструированную им самим.   Квазиреальность и квазиаудитория  объективировались в реальной аудитории. Поэтому текст (сюжет, персонажи в нем представленные, события, квазиреципиент)  представлял собой  ранжирование определенных норм, либо их просто презентируя, либо противопоставляя  «антинормам», таким образом  сохраняя равновесие в тексте.

ТВ сериал как феномен для исследования по чисто структуралистской модели по многим параметрам необъясним, но  его изучение  становится возможным с позиции  его  комплексного «схватывания», или исследования с учетом  структуралистских ограничений. Текст ТВ сериала можно считать   постмодернистким текстом, являющимся  средством для репрезентации созданных экспериментальных  моделей, которые возможно являются примерами,  руководством к действиям и взаимодействиям, возможно иронией, * Iser W. The Act of Reading. A Theory of aestetic Respons.  Baltimore,1978.

возможно экспериментом. Иными словами, ТВ сериал является образцом, репрезентирующим модель, разработанную во многом на базе лингвистических  достижений, используемых в литературоведении. * 

Можно говорить о наличии образцов социокультурных моделей, работающих в тексте ТВ сериала. Одна из основополагающих моделей подобного типа  – сериализация.  ТВ сериал в этом смысле интересен по своей «природе»,  в которой феномен серийности  репрезентирован как технология, что является  социокультурной инновацией.

Специфическая черта текста ТВ сериала, - это его  разделенность на  текстуальные сегменты. Сенди Флитерман (Sandy Flitterman) исследовал  отношения между  текстом ТВ   сериала и рекламным объявлением с точки зрения семиотической перспективы и  сделал вывод, что  промежуток времени,  сформированный  технически и текстуально, «истощает форму»,  письмо «компаративно обедняется». Далее он решает,  что «микронаррация» коммерческого воздействия в ТВ сериале   стабилизирует  вокруг текста  ТВ сериала компенсирующую наррацию  коммерческой рекламы как абсолютное сопротивление  закрытости   «с минимальными частями  нарратива закрытого,  гомогенного и систематически соединяющего  непроблемные смыслы»**. Персонаж, судя по всему, является медиатором, объективирующим  оба дискурса (и рекламы, и ТВ сериала).  Такая объективация возможно была достигнута через сюжет ТВ сериала, в пределах которого «позитивные» ценности обязательно  получали безусловное одобрение и вознаграждение на фоне  осуждения «негативных» ценностей.  Осуществление подобной программы  было вполне возможно через центральные персонажи,  которые являлись носителями доминантных ценностей. Таким образом, язык ТВ сериала  позволял нарратору централизировать или же артикулировать  моральные принципы,  являющиеся актуальными для общества на данный момент времени,  когда конституируемые субпорядки квазиреальности ТВ сериала  приводили к дальнейшей иерархизации персонажей, с расчетом на прочитывание их реципиентом как образца, как положительного примера, за которым пожелал бы следовать реципиент.  Подтверждение успешности этой модели – в идеологии канала СТС, где прокручивается несколько сериалов  и рекламных роликов, где организован клуб «Беверли-Хиллз», где регулярно проводятся  конкурс двойников и  дискотеки с их участием. В рекламном ролике  декларируется идея: «Это ты, это для тебя». Следовательно, язык 

*Вообще  на телевидении  использование достижений лингвистики, особенно «психологической», идет настолько активно, что метод  «психолингвистического» воздействия на аудиторию при осуществлении предвыборных кампаний  в США   был официально запрещен. Однако это не значит, что данная методология  не используется  СМИ, в частности, в  производстве  текста ТВ сериала. Россер Ривз – специалист по рекламе, циник, считавший, что реципиент «недостаточно умен», предлагал брать определенное качество товара, например, и «долбить, долбить, долбить».  Метод  оказался весьма эффективным не только в области рекламы товаров и услуг (реклама аспирина, реклама шоколада «М енд ДЕНС», который тает во рту, а не в руках), но и рекламы политической. Так, рекламная  кампания с Эйзенхауэром была выстроена по той же схеме. Он заговорил языком рекламных роликов, а именно  односложные предложения с ударными лозунгами. Кроме того, ему был создан «образ сильного». Ривз заставил Эйзенхауэра снять очки, дать интервью, с опущенными глазами, что должно было восприниматься как  его высокий рост. Канал «Культура» 8.08.1999, фильм о ТВС «Art in Fine Film» 1994 года (Франция). 

**«Sandy Flitterman, “The Real Soap Operas: TV Commercials”, Frederick Md.,  University Publications of America, 1983 pp.84-96». Allen R.С. Speaking of Soap Operas. Р.165.
рекламы далеко не всегда  лаконичен  и прост. Данный пример является доказательством того, что существует и более сложные, подчас скрытые механизмы рекламы. 

Одним из них является феномен именуемый в  англоязычной теории культуры  как «феномен бестселлеризма», т.е. реклама не только как информация, а как «рассказ». Фактически это скрытый способ воздействия на читателя, когда тот или иной товар   текстуализуется по тем же принципам, что и ТВ сериал, репрезентируя образ жизни, товар через систему образов, рассчитанных на идентификацию с реципиентом.

Квазиреальность, репрезентируемая  текстом ТВ сериала,  может быть  измерена по психологическим параметрам.  В реальности квазиреальность может быть прочитана  как феномен, отвечающий  на желания  определенного реципиента, и может быть представлена  как поиск  его глубинной потребности, причем потребности, которая  будет удовлетворена в той или иной форме, возможно и в новационной, что доказывает открытость  языка ТВ сериала, так как инновации дают новый взгляд и новые пути, перспективы и возможности.  Эта деконструктивисткая операция может  достаточно сильно  повлиять на реципиента, так что вполне уместно говорить о его  «гипнотической», или «наркотической» зависимости от трансляции, переплетений сюжетных линий и событий, что позволяет им быть одновременно и  оцененными реципиентом,  и    оценивающими  его самого / Таблица № 7/.
Суммы кодов представляют собой концепты, обуславливающие феномен серийности.  Каждый стимул в реальности  представляет собой код в вопросе. Каждый «квазистимул» есть дискурс, язык которого генерализует  стимул, представленный в реальности.   Более конкретно – каждый стимул в реальности 

является основой для  своего собственного кода, работа кода имеет свое собственное лингвистическое основание, дискурс – свою собственную поэтику. Недетерминированность в  пределах репрезентируемых связей заключается в их   интерпретационных возможностях, что, в свою очередь, позволяет утверждать наличие детерминант.  

       
Можно предположить  возможное наличие нескольких осей отбора и коммуникации. Серия представляет собой поле возможностей,  генерацию многообразия выбора. Это позволяет, в свою очередь, согласовать синтагматические изменения. Каждая лингвистическая единица фокусируется коммуникатором  через дифференцирование контекста  с последующим  ее включением  в  цепь (сеть) как уже  новой артикулированной единицы дискурса, оперируя значениями,  продуцируемыми этими связями, но уже не являющимися первичными значениями смысловой единицы в дифференцированном контексте.   Сети, таким образом, можно определить как   альтернативные приемы артикуляции в отношении первоначальных артикуляций.

     
Наконец,  даже при  наличии возможности декодирования первоначального кода при  коммуникации,  путем снятия всех культурных изменений, которые, в свою очередь, уже  имеют определенное значение в действительности*,  в серийном мышлении осуществляется посредством многообразия форм коммуникации. Кроме того, цель серийного мышления – 

*«Что бы и как бы мы не пытались помыслить, мы мыслим в поле традиции.Она не дозволяет нам больше планировать, если  уводит нас от запаздывающего обмысливания к предвосхищающему мышлению…Пока мы не возвратимся к тому, что уже было помыслено, мы не обратимся к тому, что все еще следует помыслить». Хайдеггер М. Разговор на проселочной дороге. Избранные статьи позднего периода творчества. М., 1991. С.79.

эволюция кодов,   открытие новых кодов,  но никак не  ретроспеция, то есть путь к первоначальному коду, к структуре.  Задача серийного мышления – продуцирование истории, но не репродуцирование. Иными словами,  серийность есть открытость, принимая во внимание, что серийность есть производство /Таблица № 8/. Серийность  как феномен  выстраивается как  открытая, поливалентная система. Анализ подобной системы  с позиций структуралистской теории  возможен только  с допущением «открытой структуры»: «Серийное мышление продуцирует структурированную открытость  реальностей, каждая из которых кажется неструктурированной.  Принимая во внимание структурность  мышления, коммуникатор распределяет  внимание реципиента согласно структурированным законам»*. Возможно, данное предложение является ключом к серийному мышлению. Специфика  мышления как процесса  определяется  выстраиванием последующей операции на базе  конечного результата завершившейся, общность которых может носить иллюзорный характер, что позволяет коммуникатору провести маневр с кодом посредством его серийного производства. Данный факт может быть принят как одно из объяснений причины «смешивания» продуцируемых смыслов. 
2.2.2. Серийная технология в тексте ТВ сериала  

Серийная технология точнее серийного мышления.   Нет смысла   в отказе  рассматривать  новые способы коммуникации только по причине отсутствия их теоретического обоснования. Кроме того, было бы не совсем  правильно  полагать любую теорию исчерпывающей. При этом инновационные

способы могут оказаться впоследствии некоммуникативными. Серийность в данном случае может быть рассмотрена как возможность  верификации путем  дублирования  системы или  путем  интерпретации  имеющихся систем коммуникации. 

      
Серийная технология – это возможность отследить  пробелы в структурализме  с точки зрения их  коммуникативной эффективности.  Главная проблема структуралистской методологии заключается в ее условности, выраженной в невозможности анализа единичного,  не вписывающегося в ценностную систему, в   поиске универсалий, особенно при анализе коммуникации. В этом смысле феномен серийности может привести к отрицанию структуры,  к выходу за ее пределы, за пределы правил. Иными словами,  структура может быть осмыслена как серия, как узнавание самой себя, как манифестация скрытого кода  в ракурсе перманентных  действия и методологического сомнения с одним продуцируемым значением.  Если обратиться к Лакану или Марксу, то  идентификация как процесс возможна  через структурированные ряды,  то есть отрефлексированный опыт  прошлого.   Распознание определенного локуса представляет собой   распознание его начала, которое находится в оппозиции к истории  как процессу или, другими словами,  путем присваивания началом истории, представляемой как  цепь событий ее конца, т.е. отказ от гегелевской диалектики.

Первое упоминание сериала как мыльная опера появилось в статье, опубликованной в «Ньюсуик» в 1939 году. Сериал появился благодаря спонсорству мануфактур “Procter and Gamble”, “Colgate-Palmolive”, производящих чистящие средства для дома, а его название, ставшее в 

* «Structurale» «Structurelle» Eco U. The Open Work.- Massachusetts, 1989. Р.218-219.
последствии нарицательным,  благодаря «иронии журналистов», сознательно  употребивших  слово опера как наименее подходящее к сериалу.* 


Суть сериала  как  драматического произведения и его ироническое название мыльная опера укладываются в формулу Соссюра**, то есть текст сериала является скорее контекстом   сообщения о значимой социокультурной конфигурации (в том числе инновационной), где производство текста  сериала есть обращение конфигурации в текст. Удачно стратегия была воплощена в своем первом варианте, в тридцатые годы, когда сериал являлся контекстом для реализации текстуализованной продукции спонсора, когда одновременно производились дискурс о мыле и дискурс о приключениях героев сериала  как единый текст (гипертекст).  На данном этапе был отработан основной код, используемый при построении подобного рода текстов  - ориентация на потребителя  массовой продукции в форме  товара и  текста. Первоначально данная конструкция срабатывала. 


Идея гипертекста была заложена еще при создании радиосериалов: сюжет, персонажи, анонсы (как сериала, так и спонсора) являлись текстуализованным спонсорским продуктом (свертывание). Результат-  глобальная цитата. Радио позаимствовало данный дискурс  у женских журналов и газет периода Депрессии, изобилующих  советами по ведению домашнего хозяйства и рекламой продукции, облегчающей  работу по дому.

Специфика создаваемого нового жанра, жанра сериала, заключалась в способе дифференцирования связи между  выбором соответствующей программы и спонсором, делающим  этот выбор. Таким образом, слушатели выступали как объект, который необходимо приучить, или, говоря более мягко, заинтересовать в рекламируемом спонсорском продукте, о котором  сообщалось в данной программе.  Таким образом, становится понятным почему первые сериалы  заимствовали  идеи у учебных программ и программ, тематика которых  - ведение домашнего хозяйства.   Коммуникатор создавал в двадцатые- тридцатые годы квазиреальную персону, которая  была носителем  роли «мастера» домашнего дела, дающего советы по ведению хозяйства,  соответствующего клишированным представлениям  об идеальной домашней хозяйке. Она должна рекламировать спонсорский товар, автоматически  вписываемый в контекст идеального дома идеальной хозяйки, становящийся его частью, необходимым атрибутом идеального дома. Интересен в этом смысле  образ Бетти Крекер (Betty Crocker) и сестер, которые давали советы по  приготовлению обеда из рекламируемого  спонсорского продукта, или та же Ма Перкинс.  Сегодня мы можем наблюдать факт заимствования  зарубежной идеи отечественными средствами массовой информации. Например, на канале ОРТ раз в неделю всеми уважаемый рок-музыкант Андрей Макаревич в своей передаче «Смак», репрезентируемой в интерьере кухни  мебельной фабрики «Эльт», совместно с приглашенным им гостем (как правило не менее уважаемым), дает квалифицированные советы по  приготовлению пищи в посуде  фирмы «Цептер»,  на плите фирмы «Канди». 


Идея, которая бесспорно являлась новацией в области средств массовой коммуникации, можно  сформулировать следующим образом:

_______________________

* «Sandy Flitterman. The Real Soap Operas: TV Commercials.- Frederick Md.,  University Publications of America, 1983, p.8.». Allen R.С. Speaking of Soap Operas. Р.170.
**Соссюр осмыслил знак через связь понятия и образа. Соссюр Ф. Труды по языкознанию. М., 1977.  Таблица №5.
Характеры  или образы                       +   отражение реальности, 

    
как носители практических знаний,        учет ее специфики

          =  создание обобщенной философии,  озвученной голосом  опыта*. 

Раймонд Вильямс (Raymond Williams)  в своей работе  со всей категоричностью заявил, что   репрезентация взаимоотношений людей в  любом художественном произведении – это  всегда отношение между опытом и убеждением**. 


Современный язык ТВС,  позволяя виртуализовать нормы через представленные в тексте образы, сюжеты, события, механизмы и правила, выработанные на начальных этапах истории создания ТВС, оперирует  кодом морали, жестким и статичным, но прокручивает его через динамику нормативной перспективы, прописанной  в тексте  современного ТВС гораздо более демократично,  с максимально возможным исключением  ясности, авторитарности. Другими словами,  код морали, ценности, безусловно сохранен, но он стал релятивным.  ТВС как продукт массовой культуры является носителем функции адаптации, исполнение которой затруднено нестабильностью информационного поля, где  процесс становления и распада ценностных систем является перманентным, став источником детермини-рованности.  Поэтому если и возможно транслирование шкалированных  ценностей, то только как транслирование различных ценностных систем. То есть ТВС по своей функции детерминирован постмодернистской идеологией, декларирующей многообразие, релятивность, что позволяет оправдать единичность,  маргинальность, репрезентируя ее как ценность /Таблица № 9/.

   
Апробация ценности происходит путем верификации, когда набор «культурных фактов» проверяется культурным опытом. Таким образом,  процесс апробации ценности начинается с  тематизации, с ее последующим сокращением, или «свертыванием». Сериализация ценности в ТВС происходит  обратным порядком:  путем разворачивания ценности и ее тематизации. Каждая  текстуализованная ценность становится частью  контекста,  отрицавшего и отрицающего ценности как таковые.  Безусловна эффективность данной оппозиции, функция которой заключается в артикулировании пределов  и в манипулировании данными  пределами***. 

А серийность как характеристика данного феномена позволяет говорить о потенциальной возможности его объективации через реципиента в реальной жизни.  Успешность реализации формулы возможна  при  простых и кодифицированных сюжета и перснанажах, но ясность  и простота которых была бы скрыта от реципиента.   Тогда становится понятным то,  почему   зрительское предпочтение на стороне незамысловатых ТВ сериалов. 


Персонажи текста оказываются несостоятельными по причине неспособности справляться с квазиреальностью, в которую они погружены. Успешность репрезентируемого персонажа в пределах текста как правило 

*То есть реализация аксиомы  инкорпорированности элементов жанра с контекстом  (обыденной реальностью).

** Williams R. Modern Tradedy. Stanford, 1966. С.52.

*** «…слово может стать эротичным при двух противоположных, причем крайних условиях: если оно переживается до оскомины или, напротив, если оно  оказывается неожиданно сочным именно благодаря своей новизной… В обоих случаях    действует  один и тот же механизм наслаждения:движение по звуковой дорожке, воспроизведение звука, синкопа; иными словами: либо постоянное, периодическое повторение, либо срыв, взрыв».  Но популярные тексты – рассчет на «узнаваемость»,  то есть  доставление читателю «радости узнавания». Барт Р. Избранные работы. С.496.

обуславливается его способностью  использовать в решении проблем  некие культурные, хорошо клишированные конфигурации в качестве проводников на пути к решению проблем аналогичных реальным. Так как  текст ТВ сериала  является частью реальности реципиента, то  он (текст) может служить  прямым транслятором ценностей.   Кроме того, текст ТВ сериала  как динамическая культурная конструкция,  является  инструментом,  манипулирующим  ценностью,  или способом трансмутации ценности.  Так как текст представляет выбор конвенций в «реальном мире», которые рекомбинированы в пределах контекста, обусловливающего текст, то у коммуникатора есть возможность осуществить манипуляцию по схеме «реальность / квазиреальность».  Процесс реорганизации функции ценности в контексте 

представляет собой  ее  частичное профанирование необходимое для  ее  текстуализации, вписывания в текст ТВ сериала, но коммуникатор несет ответственность за текст ТВ сериала, не противопоставляя мир ценностей, норм и правил реальности и квазиреальности, так как это привело бы к  утрате интереса к тексту у реципиента, а значит к уменьшению аудитории, что противоречит   интересам заказчика. Успех работы коммуникатора заключается в его способности  сохранять иллюзию у реципиента о ценностных критериях, в рамках которых коммуникатор работает с допущением доли условности необходимой для сохранения и поддержания заинтересованности аудитории к ТВ сериалу.

Таким образом, коммуникатор использует постмодернистский инструментарий не только в выстраивании текста ТВ сериала, но и вообще в СМК. Для успешной коммуникации с реципиентом коммуникатор работает по классическому понятию «реализма»*, как набор определенных клише, функционирующих  на базе детерминированных иерархий, выстроенных по аналогии с материальной реальностью,  оперируя  которыми  конструируется  текст, прочитываемый  реципиентом как реалистический, например,  через прямое воздействие («Это ты, это для тебя», «Включи свои чувства» –  реклама одновременно канала «СТС» и демонстрируемых на нем сериалов)  или косвенное, через использование кода индивидуализма и кода идентификации. Но с другой стороны – абсолютно постмодернистский взгляд на реальность, выраженный в убежденности бессмысленности попыток структурировать реальность,  допуская возможность существования модели реальности только при равноценности всех ее конструктивных элементов и не имея их, коммуникатор выстраивает модели квазиреальности, но не реальности. Другими словами телевидение, по каналам которого транслируется продукция массовой культуры,  в том числе и ТВ сериалы,  представляет собой образец  не только структуралистской, но и постструктуралистской  модели в части, касающейся равноценности, значимости элементов как единиц, составляющих целостность**.

*Реализм как поиск «глубин жизни»(Лотман), где условность есть допущение,но не принцип.
**Наиболее удобный подход к реализму, с точки зрения Барта,  как «…к сугубо идеологической проблеме…» рассматривая  реализм либо как «идеологическую субстанцию (такова, например, марксисткая тематика в  творчестве Брехта), либо как семиологическую значимость (реквизит, актеры, музыка, цвет в драматургии Брехта)». Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С.105.
В тексте ТВ сериала используется только технический инструментарий  реализма, как и в постмодернистской литературе, иронизируя над реализмом, использует его же методы.  Поэтому можно говорить о специфике  и содержания: сюжеты, и  формы – жанровые системы квазиреализма, относящихся  «…к псевдореалистической технике письма , ориентированной на  плоскостное жизнеподобное, на создание форм искусства  в формах жизни без серьезного намерения постичь сущность жизни, вскрыть ее глубинные закономерности»*. 

Возможно привлекательность ТВ сериала заключается именно в  различии ситуации реальности и  ситуации квазиреальности. Погружение  реципиента в  текст ТВ сериала   представляет собой   объективацию данного текста или перехода квазиреальности в реальность, причем  данная объективация  конструируется в соответствии с ее заданностью  текстом**. Таким образом, вне зависимости от степени близости  транслируемого текста и реальности, коммуникатор, используя и классический и постмодернистский инструментарий в выстраивании текста ТВ сериала, достигает желаемой эффективности, выраженной в безусловном воздействии на реципиента,  что  является бесспорным и доказанным фактом (иначе бы  ТВ сериал не существовал бы).  Однако, если  предположить что поле ТВ сериала подразумевает рефлексию реальности, коммуникатор будет поддерживать попытки  реципиента  найти соответствия между двумя мирами. Достигается это также  путем одновременного  использования  классического и постмодернистского инструментария  - репрезентации квазичеловека в образах текста ТВ сериала работающим так же как и реальный человек в реальном мире, что  подразумевает поддержку и учет нормативных представлений.

ТВ сериал оказывает серьезное воздействие на формирование «спасения в возможности» в современной реальности, с одной стороны, и полного ускользания от нее, с другой. Например, сериал «Вавилон» - место действия – космический корабль, герои – пришельцы с разных планет, то есть абсолютное несовпадение с реальностью, но действия и взаимодействия, репрезентируемые в тексте ТВ сериала  аналогичны реальным;  сериалы «Северные просторы», «Третья планета от солнца» - место действия – аналогична реальности, действия и взаимодействия -   деконструкция действий и взаимодействий реальности, то есть сочетание абсолютного вымысла несопоставимого с реальностью, с  попыткой  отразить реальность.

 
Вот что писал о задачах, решаемых в пределах ТВ сериала, один из его создателей: « Женщина дневной аудитории имеет физические и психические проблемы, но при этом она этого не может понять, и поэтому не может решить. Мыльная опера  дает ей, в рамках ее собственных проблем,  или проблем  более серьезных  чем ее собственные, возможность  выхода из них»***. При этом можно  говорить о том, что ТВ сериал дает  реципиенту  некую альтернативу – либо  восприятие, с последующим решением, либо  «ускользание».  Данная 

*Ильин И.Постмодернизм от истоков до конца столетия: эволюция научного мифа.М.,1998.С.156.

**«Провоцирование коллективной мечты всегда есть не очень гуманное предприятие не только потому, что мечта превращает жизнь в судьбу, но также и потому, что мечта всегда небогата содержанием и является верным подтверждением отсутствия чего-либо в реальной жизни».  Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С. 110.
***«Max Wylie. Washboard Weepers.-  Harper”s Nov.1942, p.635» Allen R.С. Speaking of Soap Operas. Р.28.
конструкция является  классикой в ТВ сериале, так как  использовалась на протяжении всей истории его  создания и  обязательно присутствует в сегодняшних ТВ сериалах,  работая как возможность свободы выбора. Временная константа работы конструкции является доказательством того, что восприятие и ускользание являются механизмами, обеспечивающими  динамику ТВ сериала.  Так как оба кода как  правило, работают  в паре, то  можно говорить о заданности динамики  представленной в  перманентной комбинации «восприятие/ ускользание» в воображении реципиента.

Два параметра биологический и языковой детерминируют   субъекта на уровне бессознательного.  Понимание  детерминированности позволило  выявить пробелы в  структуралистской  теории, ведущей к  сверхдетерминизму.  Если обратить внимание на историю структуралистской мысли, то  со временем   выработанное структуралистами систематизированное знание «объективных детерминант сознания» начало восприниматься как надежная теоретическая база, позволяющая  выступить против радикального субъективизма. По мере  увеличения выявленных  структур стало все более отчетливо обнаруживаться относительность их характера и  их  роль в формировании знания, что  особенно привлекло внимание постструктуралистских  аналитиков. В  этом смысле массовая культура   является неким продуктом структуралистской теории,  редуцируя  структуралистскую концепцию о пересмотре автономии  развития  индивидуальности,   результатом которого и явился  набор систематизированных  детерминант сознания, используемых массовой культурой как инструментарий. Постструктурализм, сохранив четыре параметра, разработанные структурализмом (социальный, политический, технический, психологический), полностью  разорвал «означаемое» и «означающее»,  «знак» и «явление». Текст* ТВ сериала – это образец реализации данной схемы, выраженный в специфике языка ТВ сериала.  Преодоление  разрыва можно осуществить  в теории массовой культуры,  нацеленной на производство продукции, удовлетворяющей сиюминутные потребности реципиента  путем манипуляции,  трансформации   по схеме «потребность/ желание»**, где «потребность»  - это обусловливание биологического параметра, «желание» – обусловливание языкового параметра
/Таблица № 10/.
___________________________

* «Текст познается, постигается через свое отношение к знаку. Произведение замкнуто, сводится к определенному означаемому.» 
«Текст всецело символичен: произведение, понятое, воспринятое и понятое во всей полноте своей символической  природы, - это и есть текст»  Барт Р. Избранные работы. С.416-417. «Текст осуществляет своего рода социальную утопию в сфере означающего; опережая Историю (если только История не выберет варварство), он делает прозрачными пусть не социальные, но хотя бы языковые отношения; в его пространстве ни один язык не имеет преимущества перед другими, они свободно цитируют (с учетом «Кругового» значения этого слова)». Там же.  С.422.

**«…желание  производит реальность,  производство желания есть ничто иное как общественное производство. Подключение желания к общественному производству в параноидально-критическом методе…показывает предпочтительность повреждения перед простым износом». Делез Ж. Гватари Ф. Капитализм и шизофрения.  С.20.

3. ЯЗЫК ТЕЛЕВИЗИОННОГО СЕРИАЛА КАК СОВОКУПНОСТЬ 

СЕМИОТИЧЕСКИХ КОДОВ

3.1.   Семиотические коды телевизионного сериала как области 

      функционирования культурных смыслов

Проблема заключается в том, что  в тексте ТВС явно просматривается совокупность нескольких дискурсов*. Текст ТВС – это продукт массовой культуры. Базой языка массовой культуры является совокупность языков**.

Язык текста ТВС – это технология организации производства, позволяющая осуществить процесс воздействия на реципиента  по нарастающей,  подчиняя его логику той или иной фразе, предложению, высказыванию. 
База – двойственность человеческой реакции на что-либо -  непосредственная и опосредованная (проблема антропологическая)***.

Коммуникатор посредством языка выявляет типичное и характерное в типажах персонажей, в их поведении.  При этом реципиент представляет собой главный объект внимания для коммуникатора. Реципиент должен рассматриваться коммуникатором как  материал, под который создается соответствующая технология обработки.  Метод работы можно сформулировать (условно), как  наблюдение и анализ единичного для создания обобщенности, осуществляемой по схеме «реальность реципиента / технология рекреации». Оказание воздействия на реципиента осуществляется через стимулирование его восприятия  и удерживание восприятия на уровне непосредственного. 


Текст ТВ сериала  характеризуется клишированностью и открытостью. Парадоксальность сочетания  обуславливается парадоксальностью  типов генерирующих  механизмов, обеспечивающих функционирование текста ТВ сериала. К такому типу механизмов относятся те,   которые  позволяют вычислить источник и последующую  динамику текста в  институциональных пределах  средств массовой  коммуникации (в дальнейшем СМК). Первая, наиболее очевидная, легко прочитываемая композиция -  язык ТВ сериала - есть инструмент.  Через язык коммуникатор находит ответ на вопрос, каким образом  можно с наибольшей эффективностью оказать воздействие, заинтересовать, *Дискурс – понятие, выдвинутое структуралистами, для анализа соц.обусловленности речевых высказываний; применяется в фил., социологии, семиотике, культурологии, когнитивных анализах. Термином обозначается какая-л.концепция (науч., философ.),непосредственно обращенная к читателю и слушателю. Д.означает единство мысли и слова, значения и знака, знания и его  выражения, которое приобретает смысл лишь в процессе человеческого общения Хорунженко  К. Культурология. Энциклопедический словарь. Ростов –на-Дону, 1997, стр.131.

** Язык кульуры – совокупность культурных объектов, обладающая внутренней структурой (комплексом устойчивых отношений, инвариантных при любых преобразованиях), явными (формализован-ными) или неявными правилами образования, осмысления и употребления ее элементов, и служащая для  осуществления  коммуникативных и трансляционных процессов (производства культурных текстов). Культурология ХХ век. Энциклопедия.Т.2.С.-П.1998, стр.423.
***Двойственная природа реальности для человека –  это его собственный организм, с его функциями и процессами,  и это реальность жизненной среды, в которую погружен данный организм. Отсюда два  класса представлений -  повторяющиеся события, характеризующие как  состояние организма, так и действия внешних факторов, то есть  внешние факторы   имеют непосредственную связь с  организмом. «То, что представляется организованным или хаотичным, есть результат процесса взаимодействия между внешним событием и внутренним состоянием организма». Орлова.Э. Введение в социальную и культурную антропологию. М., 1994.  С.73.
удовлетворить потребности аудитории.  В этом смысле налицо неопровержимость успеха ТВ сериала как средства массовой коммуникации, решающего данный вопрос. Механизмы СМК –универсальны, поэтому и язык  ТВ сериала должен быть универсальным.  Производство и распространение  любой программной формы репрезентирует универсальность  данных механизмов.  В этом смысле  факторы, определяющие специфику языка ТВ сериала,  представляют собой скорее промежуточные схематизированные формы,    позволяющие  просчитывать потребности реципиента, осуществить программирование эфирного времени,  определить специфику аудитории, реагировать на социокультурные изменения с последующим изменением  эфирного времени.  Программный характер текста ТВ сериала  позволяет  совмещать абсолютно разные дискурсы,  заимствуемые  из других форм и представленные на телевидении, например, из  учебных программ, драматических и комических кинофильмов с их последующим адаптированием и тиражированием как в сериях, так и сериалах. Таким образом, специфика языка ТВ сериала позволяет коммуникатору реализовать при относительной дешевизне  в производстве изобилие возможностей для возбуждения интереса у реципиента к тексту.  
     
Язык ТВ сериала   дает возможность   свести его сегменты с сегментом  промышленного производства товаров народного потребления (пищевая промышленность, косметическая, химическая и так далее) через расчет на определенного потребителя, например, деловую женщину. Таким образом, язык  ТВ сериала можно  определить  по двум параметрам:





А -  язык текста ТВ сериала

                                     
Б –  язык коммерческой рекламы.
                           
        Фиксирование  в читателе-потребителе.

Стабильность параметров задается стабильностью  структуры СМК. Подвижность формы ТВ сериала заключается в ее синтагматической недетерминированности и способности коммуницировать возникающие  в обществе социокультурные модификации, что  обеспечивает  успех ТВ сериала  как продукта массовой культуры, что доказывает его актуальность. Концепция  (изначальная) ТВ сериала - перенос  объекта с экрана в реальность и неважно что это - образ жизни,  полуфабрикаты,  мода на  какой-то стиль в одежде или манеру поведения, чистящие или косметические средства. Например, маневр, посредством которого коммуникатор переходит грани реальности и создает гиперреальность:  шампунь, которым моет голову Хитер Локлир  не только полноправный  «герой» телесериала «Мелроузплейс» с его сюжетами, персонажами и образами, рекламными роликами, но к тому же еще и часть реальности. Шампунь из квазиреальности текста ТВС в лице Хитер Локлир, которая уверяет всех зрителей в его достоинстве и в том, что она его тоже достойна («Л’Ореаль Париж, ведь я этого достойна»), стоит на прилавках универмагов и ванных комнатах многих стран, в том числе и России.
В тексте ТВС представлены в объективированной форме дискурсы науки*, права,  социальных институтов. На артикулирование дискурсов в тексе ТВ сериала оказывает  безусловное воздействие техника. Язык ТВС осуществляет трансформацию и трансляцию специализированного знания  на 

*Научный код, хронологический, «…сильный культурный код (исторически обусловленную манеру членить время в целях драматизации, наукообразия, достижения эффекта реальности)…» Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С.456.
уровень массовой культуры.  Многолетний успех осуществления трансляции  посредством языка ТВС объясняется  тесным контактом с переживанием реципиента и  ориентацией на распространенность,  клише. 

Текст ТВС  есть многомерное пространство,  это набор текстов -  дискурсов, цитат, ни один из которых не является  исходным. Создание интертекста -  это создание двойственности знака, который одновременно принадлежит  и  создаваемому интертексту, и текстам, в него включаемых, и реальности, и  квазиреальности, что позволяет утверждать  многообразие прочтения и понимания создаваемого интертекста*. 
Для текста ТВ сериала с семиотической точки зрения  характерно многообразие в представленности знаковых систем (например языки: русск.,англ., испанский и так далее). Понимание текста ТВ сериала реципиентом очень легко просчитывается  его востребованностью,  интересом к нему. Таким образом, через реципиента можно определить  удачно ли соотношение между эстетикой и семантикой  сообщения. Результат проверки - определение удачно или неудачно выбрана, или разработана  технология коммуникации**.

Коммуникатор постоянно разнообразит создаваемый им текста для того, чтобы  противодействовать «привыканию» у реципиента к тому, что он потребляет. При этом  текст должен быть безусловно доступен, понятен, и значим – внутренний код любого текста массовой культуры вообще, ТВС в частности ***. 
Язык ТВ сериала можно определить как инструмент материализации смыслов причем материализация  может измеряться двумя параметрами, как деструктурирующая, как деформирующая   и как конструирующая, формообразующая тот или иной смысл /Таблица № 11/. Говоря о ТВ сериале,  очевидна обусловленность  того или иного параметра, заключающаяся в коде идеологии.  В данной ситуации смыслы являются материалом, используя который коммуникатор, придавая материалу коммуницируемую форму, 

*«В языковой природе изображений сомневаются не только лингвисты…с точки зрения  обыденного сознания, изображение есть воспроизведение, иными словами, возрождение живого;  между тем известно, что все интеллигибельное как раз и принято считать чем-то враждебным «жизни»», и если предположить, что изображение есть некий «предел смысла», то это по Барту значит, «…что оно возволяет создать подлинную онтологию значения». Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика.  С.297.
**«Но коль скоро перевод только дословен, он не обязательно будет точным. Точным он бывает лишь тогда, когда его дословность становится из речи самого предмета рекущей словесностью»… «Мы связаны языком этого изречения, нашим родным языком, мы связаны с двух сторон существенным образом и в речи и в постижении ее существа. Пока мы не постигнем эту связанность, любой перевод этого изречения должен казаться чистым произволом». Хайдеггер М. Разговор на проселочной дороге. Избранные статьи позднего периода творчества. С.33 

«Если принять знаменитую формулировку Ж.Лакана, согласно которой бессознательное структурировано как язык, то надо уточнить: бессознательное структурировано как родной язык»….Эткинд А. Эрос невозможного. М.,1994. С.85.
*** Языковое клише – «всякая готовая речевая формула», «вполне может быть значимо, то есть информативно для читателя». В отличии от «речевого штампа», который  есть «то что стало дисфункциональным, незначительным с точки зрения получения информации», который, однако, также является клише, но называемое «штампом сознания». Дридзе Т. Организация и методы  лингвопсихологического исследования массовой коммуникации. М., С.19.

«Смыслы – это определенное единство индивидуального мироотношения и универсальных характеристик мира…» Козловский В. Культурный смысл: генезис и функции. Киев, 1990. С.36.

транслирует, в той или иной интерпретации,  производимые им  конструкции,  вызывая к ним интерес реципиента через код индивидуализма, то есть учитывая потребность реципиента при анализе позитивного и негативного, происходящего в его жизни и в жизни общества.


Специфика постмодернистской трактовки  языка заключается в его понимании как детерминанты  мыслительной структуры индивида,  как языкового сознания, состоящего  не столько в его текстуализации, сколько  в нарративизации (Лиотар-рассказ), репрезентируемой как  потенция квазичеловека к саморефлексии,  выраженной в упорядочивании опыта,  через  «объяснение себя миру», выстраиваемого по законам жанровой организации текста. Это позволяет говорить о тексте  ТВ сериала как о способе репрезентации действия и взаимодействия квазилюдей в пределах  жанра ТВ сериала как бессознательной саморефлексии*.
Таким образом, код  постмодернистской идеологии в ТВ сериале является  одним из многих кодов, регулирующих производство его текста. Данный код,  признавая равнозначность элементов текста,  - это свобода выбора коммуникатором тех или иных семантических и синтаксических средств  и свобода в прочтении и интерпретации реципиентом транслируемого текста, то есть коммуникатор и реципиент выступают  как  «автор» и «читатель» в их постмодернистском понимании.  

В каком-то смысле язык ТВС – это язык  исследования проблемы общего и специфичного через постоянную верификацию представлений человека о своем окружении  путем сопоставления реальности  и квазиреальности. Исходное допущение (классическое в антропологии: Леви-Стросс, Фуко, Лакан, Деррида)  - «инвариантность  во времени  психических принципов, составляющих основу трансформации внешних стимулов и внутрииндивидуальных импульсов  в устойчивые символические формы, пригодные для обмена в процессах социального взаимодействия»**. 

/Таблица № 12/

3.1.1. Соотношение понятий текст/дискурс/язык ТВ сериала  

Коммуникатор  может брать факты, события, конфликты реальности, снижая их значимость  или  утрируя реальные события-конфликты, усиливая их эффект, конструировать факты, репрезентируя их как реальность в  возможности. 

Виртуализуя социокультурные конфигурации реальности в  контексте квазиреальности  ТВС, коммуникатор   имеет возможность  сконструировать достаточно сложную модель с рассчетом на ее реализацию в реальности.  Коммуникатор поставлен перед проблемой вписывания в контекст ТВС инновации науки, кинематографии, литературы. Решение проблемы возможно при условии: 
  а) трансформации инновации в информацию;  б) максимального заполнения коммуникационного канала полученной информацией. 

Целью операции является не просто ознакомление или напоминание реципиенту о  факте-событии, целью является возможность осуществления  провокации реципиента на действие или бездействие. 

Язык ТВС, технологии, применяемые коммуникатором при создании текста ТВС, универсальны, то есть  вполне могут быть применены  не 

*Лакановская идея текстуализации бессознательного, его тезис о сновидении, структурированного как текст,  и рассматривание самого сна как  текст. Утверждение Дерриды что субъект  вписан в язык или является его  функцией.

** Орлова  Э. Введение в социальную и культурную антропологию. С.64.

только  на обыденном уровне  реальности реципиента, но и в политике, и искусстве как профессиональных областях культуры.
Адаптация профессиональных областей культуры к уровню массового производства, покрывающего обыденную реальность, осуществляется в ТВ сериале, являющимся инновационным средством, «технологизированной» сериализации значимых объектов*.

Технологизированная серийность является средством объективации (художественной) значимых социокультурных инноваций в обществе, проблемных ситуаций в обществе, артикуляции значимых, но невидимых социокультурных конфигураций в обществе, или не существующих в реальности. То есть ТВ сериал выступает как носитель функции искусства,  как способ формирования образных, целостных, эмоционально окрашенных, гибких представлений о значимых социокультурных ситуациях. ТВ сериал как носитель функции массовой культуры служит для распространения через средства массовой информации адаптированных, структурированных, ценностных систем на потребительский уровень.

Решение проблемы полифункциональности ТВС – это осуществление трансляции социокультурной,  значимой информации-смысла в форме  процесса, осуществляемого  посредством  нескольких языков. Результат  реализации процесса определяется тем, что  информация, содержащаяся в ТВС, рассчитанная на восприятие реципиентом, может быть объективирована в реальности реципиента,  может  приобрести статус  знака в реальности реципиента (напр., инновационного характера), или  может актуализировать  знак,  утративший свой смысл. Решая проблему соотношения «знак-смысл» («форма-содержание»)  коммуникатор  репрезентирует  максимально упрощенную форму-знак,   редуцируя ее до уровня «общепринятой» (т.е. возможность быть прочитанной максимальным числом зрителей), что, однако, приводит к искажению, обеднению содержания смысла. Наиболее четко отвечают специфике текста ТВ сериала (открытость),  те культурные смыслы, которые  сформированы  в процессе освоения действительности и в процессе коммуникации, которые являются семантически открытыми системами,  позволяя описывать значения одного языка средствами другого, где «означивание» это процесс, это вариации. Специфика продукции медиа заключается в способе   означивания, осуществляемого как процесс, но не  как репрезентация знака.   Это обусловлено   восприятием  аудиовизуального ряда на экране реципиентом как действия, как процесса.
Процесс  функционирования культурного смысла можно определить как  работу коммуникатора по осуществлению процесса понимания, как наделение «смыслом» квазиреальности текста ТВ сериала. Главное решить проблему соответствия квазиреальности текста ТВ сериала и  реальности реципиента, причем не с точки зрения их тождественности, а с точки зрения адекватности   восприятия, интерпретировать квазиреальность текста ТВС по принципу 

*«Проблематика интертекста может быть без натяжек спроецирована на вопрос о генезисе киноязыка. Дело в том, что любая новая фигура киноречи с момента своего возникновения и до момента своей автоматизации и окончательной ассимиляции воспринимается как текстовая аномалия и в качестве таковой нуждается в нормализации и объяснении. Не удивительно поэтому, что интертекст постоянно привлекается для нормализации новых фигур киноречи. Как бы странно ни звучало такое утверждение, можно сказать, что новая фигура киноязыка, по существу, является цитатой. Она взывает к объяснению через интертекст.» Ямпольский М. Памяти Тиресия. М., 1993. С.142.
соответствия  понятого смысла реципиентом  с исходным, заложенным коммуникатором. Коммуникатор имеет возможность осуществить манипуляцию  на базе  дихотомии квазиреальности и реальности  на уровне соответствия двух миров, с одной стороны, и на уровне  трансляции культурного опыта, в том числе инновационного характера (в том числе в форме заимствования), с другой стороны.


 Специфика  языка ТВС заключается в его максимальной конкретности, в возможности осуществления двусмысленности, которая представлена в тексте ТВС как необходимость, так как это наиболее эффективный способ заинтересовывания реципиента. Двусмысленность (условно) - это плавающая пропорция «потребность/желание»,  рассчитанная коммуникатором с максимальной точностью, с четко просчитанной траекторией, направленной на сознательный или на бессознательный уровень восприятия реципиента.  Это является одним из значимых кодов коммуникатора.


Закрепление смысла есть функция  вербального сообщения, наиболее четко просматриваемая и в  диалогах текста ТВС, где не только комментируется тот или иной способ действия и взаимодействия, но и осуществляется переход от  реплики к реплике, осуществляется  развитие действия и взаимодействия. Это значит, что работа коммуникатора заключается в том, чтобы артикулировать определенный культурный смысл через его объективацию в тексте ТВ сериала, сериализовать  смысл, придавая ему  тем самым достаточно четкую форму воспринимаемую как регулярность, а значит  являющуюся значимой*.  Формообразование и функционирование социокультурных конфигураций, таким образом, осуществляется через их «изъятие» из реальности, что делает их видимыми для реципиента, с последующим вписыванием в реальность реципиента,  репрезентируя их как условие реальности, как способ выстраивания взаимоотношений в  реальности.


ПРЕДВАРИТЕЛЬНЫЕ ВЫВОДЫ.

ТВ сериал есть: 

а) один из способов институализации  актуальных событий и проблем, осуществляемый посредством серийной технологии; 

б) один из способов редуцирования проблемы; 

в) один из способов провокации проблемы.

Функция языка ТВ сериала - означивание и переозначивание, что является весьма важным фактом с точки зрения определения  социокультурной  значимости языка**.

Функция текста ТВ сериала - ретрансляция стереотипов, знаковой и символической деятельности. Изымая определенную значимую социокультурную конфигурацию из контекста реальности, объективируя ее в  

квазиреальность текста ТВ сериала, коммуникатор   как бы редуцирует парадигмальную структуру к синтагматической, являющейся синхронным 

*«…значение всякого рекламного изображения всегда и несомненно интенционально: означаемые сообщения рекламы априорно сами суть свойства рекламируемого продукта, и эти означаемые должны быть донесены до потребителя со всей возможной определенностью»… «Принцип эквивалентности (характерный для  подлинных знаковых систем) уступает здесь место принципу квазиидентичности. Иными словами, знаки иконического сообщения не черпаются из некоей кладовой знаков, они не принадлежат какому-то определенному коду, в результате чего мы оказываемся перед лицом парадоксального феномена…- перед лицом сообщения без кода». Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С.290. С.301. 
**«Знак значим в той мере, в какой имеется сходство между ним и тем, на что он указывает (то есть на какое-то подобие)… Означающая и означаемая форма являются сходными между собой, но не совпадающими.» Фуко М. Слова и вещи. Археология гуманитарных наук. М., 1977.С. 75.
срезом  анализа, интерпретируя  социокультурную конфигурацию в пространстве текста ТВ сериала,  фактически не оставляя места для реципиента, 

редуцируя его личность, с его собственным опытом, индивидуальными особенностями к  индивиду, оперируя кодом индивидуализма*. 

Текст ТВ сериала – это один из трансляторов в реальность смыслов, язык ТВС - это инструмент, посредством которого можно придать смыслам значимость в  реальности,   делая их неотъемлемой частью данной реальности, то есть значимость социокультурной конфигурации не «вне» не «над» реальностью, а внутри нее. 


3.1.2.  Кодирование и декодирование информации в ТВ сериале

«…Электрический поток может рассматриваться как реализация потока как такового. Фигуры этого языка не имеют никакого отношения к означающему, ни даже к знакам как минимальным элементам означающего, это не знаки, точнее, неозначающие знаки, знаки-точки. С множеством измерений, это шизы или потоки-прерывы, они абсолютно не «фигуративны»…из трех миллионов точек в секунду, передаваемых по телевизору, /глазом/  воспринимается лишь немногие»**.Однако мы имеем реальную возможность посмотреть на оттенки смыслов и знаков, можно увидеть работу самоограничений, то есть попытаться описать парадигму-синтагму. 

Принцип кодирования и декодирования информации  является базовым при создании текста ТВ сериала. Расшифровать  информацию, заложенную в ТВС, можно  при понимании  техники  составления текста коммуникатором, функционирования средств и способов актуализации  информации. Воздействие оказывается через код эстетический,  так как текст ТВ сериала есть художественный текст и через код индивидуализма, так как рассчитан на максимальное число зрителей.


В ТВ сериале  используются разные коды, в зависимости от  того что и в каком из дискурсов актуализуется, что остается проблемой. Коды к тексту ТВС можно подразделить на внутренние,   которыми оперирует коммуникатор при  работе над дискурсами ТВС,  и на внешние или коммуникационные,  через которые коммуникатор передает информацию реципиенту, коды, рассчитанные на считывание реципиентом.  


 Язык ТВ сериала позволяет формализовать  реальность, причем обыденную, наделить ее определенным культурным смыслом. Формализация выражена в том, что  смысловые связи реальности в большой степени  носят искусственный характер. Сегодня  для смысловых связей реальности характерна 
разорванность причинно-следственных цепей,   замена их на причинно- следственные сети,  постоянно усложняющиеся  и усложняемые. 


Сети действия и взаимодействия реальности и квазиреальности   переплетаются в  реципиенте, который, в свою очередь,  оказавшись втянутым в квазиреальность текста ТВС ,  погружается в состояние  «ожидания» результата 

*«…сама потребность в закреплении памяти возникает в ситуации повышенной нестабильности, динамичности культуры, в ситуации возрастающей установки на культурную инновацию, Современная культура, умножая формы фиксации текста, одновременно постоянно ищет новизны. Новое и традиционное входят в динамический сплав, который в значительной степени оказывается ответственным за производство новых смыслов. По сути дела производство смысла заключено в этой «борьбе» памяти и ее преодоления. История вводится в структуру текста как смыслообразующий элемент.»  Ямпольский М. Памяти Тиресия.С.15.
**Делез Ж., Гватари Ф. Капитализм и шизофрения. Анти-Эдип.С. 73.   

данного процесса.  Сеть  «действия-взаимодействия»  по логике должна быть приведена к финалу, на прозвучавший вопрос должен прозвучать ответ, что также  является стимулом для реципиента,  находящегося в состоянии ожидания   получения ответа, разгадки. 

Успех достигается коммуникатором  именно благодаря  поддержке  у реципиента «ожидания конца», благодаря его погружения  в «межкодовое пространство» где он решает вопрос о том,   совпадет ли его выбор кода с кодом, коммуникатора,  решая вопрос «что будет дальше», но с разных позиций*. Эффективность достигается коммуникатором через прокручивание нескольких  сюжетов в сюжете текста ТВ сериала.    

Игра  со смыслами (одна из характерных особенностей постструктурализма)   осуществляется через  взаимодействие между смыслом, обусловленным контекстом  конкретного ТВ сериала, и  безграничным контекстом  других ТВ сериалов, кинофильмов и прочего используемого материала (реализации постструктуралистского  принципа неопределенности любого смысла). 

Можно определить макроуровень серийности ТВ сериала – каждый последующий сериал  как таковой,  его сюжетные  линии,  события, образы  включают в  себя предыдущие, в то время как предыдущий есть рефлексия, контекст каждого последующего.  Ограничение –  интерес  реципиента к  производимому продукту, способность коммуникатора  уловить вовремя ослабления интереса,  с последующим стимулированием через  воздействие на его  (реципиента) потребность.

Экономический код и экономический дискурс являются культурно- обусловленными, культурно-осмысленными и наиболее удобными с точки зрения проверки эффективности работы текста сериала, поэтому значимыми для коммуникатора (экономический параметр позволяет измерить параметр трансляционный).  Зависимость экономического кода и экономического дискурса от  культурно-эстетического дискурса заключается в том, что через код эстетики коммуникатор может репрезентировать  образ реальности как целостности,  наделяя ее смыслом, который задает целенаправленность экономическому дискурсу  и задает пределы работы экономического кода в ТВ сериале посредством  технологии и  идеологии**. 

Есть образец структурирования  ТВ сериала,  начиная с концепции, заканчивая   выстраиванием текста, зафиксированный в работе М.Эдмондса и Д.Рундса (Edmondson M.,Rounds D). Там прописана работа над сериалом «Любовь жизни»(Love of Life), которую  можно свести к пяти основным пунктам: 

______1. Поиск  спонсора. Итог поиска   – Procter & Gamble.***
*«…язык-…это структура, цель которой (по крайней мере со времен греческой софистики) – нейтрализовать различие между истиной и ложью», природная роль языка – «коммуникативное орудие», носитель «мысли».  Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С.136.

**«Поэтическое означаемое отсылает к иным дискурсивным означаемым таким образом, что в поэтическом высказывании становятся читаемыми множество дискурсов. В результате вокруг поэтического означаемого создается множественное текстуальное пространство, чьи элементы могут быть введены в конкретный поэтический текст. Мы называем это пространство интертекстуальным…В этой перспективе становится очевидным, что поэтическое означаемое не может рассматриваться  как относящееся к одному коду. Оно является местом пересечения множества кодов (минимум двух), которые находятся в отношениях взаимного отрицания. Ямпольский М. Памяти Тиресия. С.39.

**** Edmondson M. and Rounds D. From Mary Nobl to Mary Hartman. The Complete Soap Opera Book. N.-Y. ,1976. С.200.


2. Выбор времени наиболее удачного транслирования, обусловленного:  возможностью  вещательной сетки, предполагаемой; желанием спонсора;  итог выбора  – дневное;

     
3. Ориентировочный расчет зрительской аудитории, которая должна покрыть расходы на ТВ сериал (включая рекламу спонсорского продукта)  - приблизительно пять миллионов зрителей;

     
4. Предположительный актерский  состав, обусловленный   типологией характеров, представленных  в тексте ТВ сериала. Решение данного вопроса  автора не интересует. Это «головная боль» продюсеров;

     
5. Попытка просчитать  успех реализации проекта через анализ успеха предыдущих сериалов.  Итог  анализа:  

а)  зависимость успеха нового сериала от предшествующего, очень успешного,  успех которого сравним с «помешательством» = «наркотической зависимости» зрителя от прошлых  «фаворитов»;

б)  текст  нового ТВ сериала может «скользить» по тексту старого, очень успешного сериала или книги;

в) возможна новая, оригинальная идея; 

г) зависимость успеха от  количества реализованного спонсорского продукта, обуславливающего вещательную сетку.  

Итог:  представленность традиции, нет места для инновационной идеи, которую можно, однако, репрезентировать как поверхностную инновацию, но с последующим выходом на проверенную формулу успеха. 

    
Автор, или группа авторов, прописывает:   

а) основную сюжетную линию в соответствии с предыдущими расчетами; 

б) два, три диалога в неделю (возможно в тандеме с продюсером);

в) остальные диалоги пишут  «подмастерья»;

г) прописка  «истории» рассчитывается приблизительно на  шесть последующих месяцев;

д) месячная матрица «истории» разбивается на дни недели, исключая  субботние и воскресные; 

е) прописка диалогов, детализация реплик (обычно на ближайшие две, три недели, но никак не больше);

ж) Передача подготовленного текста  в руки продюсера, который прорабатывает  серии на  последующий день;
     
Представлена  черновая работа «Любви жизни»,  с плановым показом с февраля по май.  Представлены переходы сюжетных линий –  предположительно шестидесяти двух – трех,  главные герои и одна прописанная серия, показ которой  был  в среду, 29 ноября:

     
Эпизод N 2919.

Актерский состав.

Место действия, с возможной репрезентацией  нового места действия.

Расположение действующих лиц, одежда.

Прописка основного смысла действия и взаимодействия с пропиской  диалогов, реакцией  на реплики,  манерой их произнесения.

Схема: Акт 1       |  Акт П      |  Пролог    }  Акт Ш     |  Эпилог    |

Возможно изменение  предполагаемого решения или одной из репрезентируемых проблем.  Однако не может идти никакой речи об изменении   основной сюжетной линии. Чтобы самим не запутаться допустимы только *

* Edmondson M. and Rounds D. From Mary Nobl to Mary Hartman. The Complete Soap Opera Book. РР.200-209.

минимальные изменения.  Как правило, продолжительность одной серии ТВ сериала  колеблется от тридцати минут до одного часа.  Для создания одной серии ТВ сериала требуется около тридцати – сорока страниц печатного текста, из которых будут использованы от 17 до 30 страниц*. 


Подводя итог мы можем сделать следующие выводы:


В классическом тексте ТВ сериала как правило  четыре – пять линий  сюжета, общие персонажи,  различные события. Каждую неделю происходит разрешение  одного из событий.  Однако сегодня, исходя из наших наблюдений можно утверждать наличие более модернизированной схемы /Таблица № 13/. 

Результат работы схемы:

ТВ сериал значим как средство массовой коммуникации, так как обеспечивает стабильность вещательной сетки. Ход развития сюжетных линий, как основных, так и второстепенных, текста ТВ сериала  репрезентируются в форме  как действия, так и отсутствия действия.

3.1.3.  Семиотические коды ТВ сериала на синтагматическом уровне

Специфика текста ТВ сериала заключается в   невозможности  его охвата как  целостности, с одной стороны, и  его «полнота», понимаемая  как референтность, с другой стороны. Внимание читателя обусловлено предвкушением возврата к тексту. Юрий Лотман рассматривал литературный текст  как действие, как «живой организм, в котором соединены читатель и руководство им в  значении системы», что  позволяет говорить о функционировании текста ТВ сериала  не только как живого организма, но  как  «растущего организма в регулярной и громадной пропорции»**. Cпецифика текста ТВ сериала и в его существенном  преимуществе, заключающемся в возможности реализации  финала события  даже в момент его зарождения, что провоцирует у читателя желание вновь и вновь возвратиться к тексту или  в возможности не быть «прочитанным», в возможности  отсутствия последней страницы, отстутствия финала. Каждое  предложение предварительно выстраивает горизонт ожидания, в пределах которого немедленно составляется некий фон для следующего предложения. 

Таким образом  специфика  дискурсов текста ТВ сериала, предположительно, заключается в их непрерывной  работе в тексте и в готовности в любой момент прекратить  свое существование.  

Специфика языка определяет и специфику  текста ТВ сериала, заключающуюся в отсутствии финала, да и вообще  в  отсутствии  классического выстраивания текста такими клишированными элементами как завязка, развязка, финал, что является безусловным доказательством того, что текст ТВ сериала является образцом  работы двух стратегий – структурно-функциональной и постструктуралистской.   Синтагматические цепи, таким образом,  можно с полной уверенностью именовать синтагматическими сетями,  а открытость текста ТВ сериала   позволяет говорить о недетерминированности   его сюжета, который является  одним из многих  сюжетов,  представленных в тексте ТВ сериала. Синтагматические разрывы конституируют  некоторые  коммуникационные аспекты.  В отличии от классических  литературы и сюжетного кинематографа, где синтагматические разрывы, которые можно 

определить как  слово, предложение, фраза, сцена или страница,  не позволяют  

*Allen R.С. Speaking of Soap Operas. Р.55.
** Iser W.The Act of Reading. A Theory of Aestetic Respons. Р.66.
перейти читателю на следующую страницу без понимания предыдущей, ТВ сериал, детерминированный феноменом серийности,  обладает совершенно иной природой текста,  где, по словам Изера «читатель принуждается в паузах, навязанных ему, которые он не имеет возможности прервать,  воображать гораздо более чем он мог бы при чтении,  где прерывание паузы при чтении в его воле»*. Роль синтагматического разрыва в ТВ сериале  обнаруживается в каждой серии(рекламные  ролики), между сюжетными линиями, между  сериями (двадцать  четыре часа),  разрыв  между неделями (выходные дни), причем  непрерывная демонстрация ТВ сериала  судя по всему  свидетельствует о падении его рейтинга (это произошло с «Сантой-Барбарой»,   чью популярность так и  не удалось восстановить через данный прием).  

     
Синтагматический разрыв – это код,  максимально используемый коммуникатором для привлечения внимания реципиента, провоцируя его  интерес к повествованию, задавая вопрос и максимально длительное время  оставляя данный вопрос без ответа. Сохранив основу  повествования недетерминированной, коммуникатор  может  прописывать определенный вопрос, оставляя его без ответа на протяжении  нескольких серий, что позволяет  реципиенту  жить в предвкушении  ответа на поставленный вопрос, выстраивая свои собственные конструкции в воображении. Широкий диапазон ТВС позволяет реципиенту  конструировать  собственные идеи на базе предлагаемых образов, сюжетов,  событий.  
Синтагматический разрыв отвечает за исполнение функции пропаганды, заключающейся в рекламе,  осуществляемой посредством  вытеснения текстом текста. Таким образом, синтагматические разрывы  являются не только регуляторами  длительности серии, но и регулятором длительности сюжетов в пределах самой серии. При этом можно утверждать, что реклама работает на текст ТВ сериала  гипертекстуализуя   его пространство. 

Как  реклама, так и ТВ сериал,  являющиеся продукцией  массовой культуры,  формируют  потребителя. 

Функция ТВС заключается в привлечении  внимания определенной аудитории. Можно говорить о ТВ сериале как о способе «покупки» внимания зрительской аудитории или его «перекупки» и превращении  данного внимания в продукт производства. При этом ТВ сериал – это средство, актеры, репрезентируемые ими образы – инструмент,  а зрительская аудитория – продукт, создаваемый данным инструментом посредством манипулирования, трансформации потребности реципиента  в желание реципиента.  

Коммуникаторы, создающие рекламу часто используют для этого общие средства и технологии, которыми располагает массовая культура:  популярную музыку,  образы ТВ сериала. ТВ сериал использует многие проверенные механизмы рекламы, ее налаженные связи с потребителем, ее приемы воздействия на реципиента, например, ставшие традиционными  референтность,  конкретизация в подаче информации, выраженной в лаконичности языка, апелляция к потребностям, ориентированность на запросы реципиента, т.е. выстраивание  отношений по закону рынка - «спрос-предложение». 

     
Сущность механизмов,  через которые коммуникатор осуществляет манипуляцию реципиентом,    заключается в  аппелировании к его самооценке,  в  даче возможности,  в том числе и иллюзорной, достигнуть удовлетворения, повысить социальный статус и так далее.  В этом смысле как реклама, так и ТВ сериал  становятся производителями потребителя.  То есть рекламируется не 

*Iser W.The Act of Reading. A Theory of Aestetic Respons. Р.66.

зубная паста, а успех  на службе, которого можно достигнуть, если регулярно ею пользоваться, помимо пасты ее потребитель получает возможность купить  успех в той же упаковке*. 
3.1.4.  Семиотические коды ТВ сериала на парадигмальном уровне

ТВ сериал можно рассматривать согласно «диалогическому» принципу М. Бубера – «Я и Ты», где способность мыслить есть способность говорить как макро- и микро- уровни, или же как   диалог в понимании Бахнина,  где диалог не  может быть завершен по определению.

 Основной отличительной чертой диалогов сериала, сохранившейся на протяжении всей истории его создания,  является  необусловленность  диалоговых конструкций, в отличии от мотивационной обусловленности диалогов, представленных в продукции массовой культуры, создаваемой по классическим принципам массового производства, ориентированной на массового потребителя. Если диалоги текста ТВ сериала мотивированы, то в гораздо большем  разнообразии,  чем это допускается в массовом производстве.      Обусловлена только последовательность действий, ведущих к успешному решению проблемы, представленной текстом ТВ сериала. Продолжительность ТВС  в течение месяцев, а порой и лет, гарантирована не диалогом,  а  удачной 

виртуализацией представленного диалога. Постоянный зритель как правило 

увлечен  каузальной (причинной) цепочкой событий (то, что Барт называл герменевтическим кодом). Постоянный зритель увлечен тем, что в возможности при известных обстоятельствах будет приведено к финалу повествования. Парадокс заключается в том, что и постоянный зритель ТВ сериала и случайный зритель,  который смотрит не более одной серии в месяц, понимают содержание всего ТВ сериала. Разрешение парадоксальности ситуации – в допущении наличия     фундаментальной, но скрытой  лингвистической структуры выраженной в наличии  двух  осей – синтагматической или комбинаторной, выраженной в специфике жанра ТВ сериала и коммуникации,  и парадигмальной,  ассоциативной, осью - сюжет и образ. Синтагматическая структура, ориентируясь на ее определение,  представляет собой некую противоположность парадигме. Однако, применительно к  данной работе – парадигма и синтагма  являются взаимодополняющими конфигурациями. А именно, динамика текста ТВ сериала  осуществляется как решение определенного вопроса в рамках парадигмальной сетки. Синтагматическая структура (обобщенно)  в тексте ТВ сериала – это  вопрос  с последующим ответом,  который провоцирует   появление нового  вопроса.  Причем, все предыдущие вопросы-ответы являются фоном  для последующих. Сохраненные смыслы,  составляющие фон, представляют собой    постоянные величины,  открытые  для новых связей, а значит, переформулированию в соответствии  с последующим выстраиванием текста. Для  осмысления  ТВ сериала с точки зрения парадигмы следует вновь напомнить, что одной из его знаковых синтагматических особенностей  является открытость, отсутствие ультимативности  текста. Открытость как особенность  обеспечивает  аккумуляцию  дифференцированных групп -  женщины-домохозяйки, женщины делающие карьеру, студенты, мужчины, пенсионеры, аспиранты и их руководители.  

*В  США на долларах, после Депрессии,  появилась надпись «Мы верим в бога»,  которую продвинутая публика  деконструирует как  удовлетворение продавцом требования покупателя  присовокупитъ к вере ключи от рая.  Или коммуникатор обещает тем, кто купит пачку сигарет «мужественность», «женственность», или приобщение к более качественному образу жизни.

Широта аудитории позволяет говорить о парадигмальной оси ТВ сериала, выраженной  в сюжете. Четче данная позиция,  еще более конкретно – предположение, что  парадигма ТВ сериала – это его сюжет, характеры персонажей, жанр, синтагма – подсюжеты,  образы персонажей, жанры, включенные в жанр ТВ сериала/ Таблица № 14/.  В ТВ сериале приблизительно насчитывается от 25 до 40 персонажей, регулярно появляющихся на  экране,  взаимодействие которых равнозначны (в отличие от  классически структурированного фильма, главный герой, второстепенный) движет  сюжет.  Артикулирование того или иного образа   проводится через событие (замужество, беременность, амнезии, временная слепота, случаи нетрудоспособности и т.п.), но фактически   отсутствуют события, видоизменяющие  характер персонажа, что является  кодом персонажа – где персонаж = синтагма+парадигма. Данная конструкция оправдана спецификой восприятия персонажа реципиентом, который  концентрирует внимание либо на событии как таковом, либо на характере персонажа. Функция  текста ТВ сериала, таким образом,  заключается в том, что событие,  им представляемое,  должно быть вписано в контекст сюжета, при этом не нарушая его. Желательно     прописывать событие в субсюжетной линии как можно подробнее, с максимальной длительностью, определяемой терпением реципиента.  

Однако, текст ТВ сериала содержит в себе и повторение информации, которое артикулируется  от сюжета к сюжету, от серии к серии.  Данная 

конструкция обусловлена  необходимостью  в стимуляции  памяти реципиента,  что и делает коммуникатор. То есть каждое событие, помимо «напоминания»  каждые 10-15 минут экранного времени, имеет референта, демонстрируемого в очередной серии.  Кроме представляемых событий, прописываются интерсобытия, которые могут  быть представлены как проекты,  воспринимаемые реципиентом как   возможность их продолжения  в следующей серии  следующего дня. Пробрасывание  субсюжетной линии,  таким образом,  является ни чем иным, как переходом  от сюжета к другому сюжету, что позволяет говорить о ТВ  сериале как об интертексте, бесконечно  цитирующего самого себя.  В качестве примера можно привести сюжеты на тему  зависимости от наркотиков  матери и дочери Тейлоров  («Беверли Хиллз 90-210») или   смерть Сидни, Брук,  Кимберли, Бет  в результате несчастных  случаев,  обусловленных   их деструктивным поведением, с одной стороны, и уже отработавших свое образов, с другой;  смерти отцов-уголовников Саманты и Аманды как закономерность и неизбежность («Мелроузплейс»). Иными словами,  репрезентация парадигмы ТВ сериала идет через феномен серийности в постмодернистском  его понимании. То есть в тексте ТВ сериала каждое изменение  безусловно  избыточно, что  позволяет реципиенту заранее знать чем данное изменение закончится.  Таким образом,   можно говорить о ТВ сериале как о диалоге, но диалоге перегруженном,  обусловливающем перманентную бесконечность текста ТВ сериала, подтверждая  правило конструирования текстов массовой культуры. «Прописывание финальной сюжетной линии становится возможным, когда третий элемент, необходимый для массового производства представляет собой  «светокопию как основу», в рамках которой   концентрируется финальный продукт»*. Иными словами,  в тексте  ТВ сериала заложен код,  который можно определить  как ориентация на максимальную протяженность во времени. В тексте ТВ сериала код 

*Allen R.С. Speaking of Soap Operas. Р.51-53.
представлен как нескончаемость повествовательного потока, доставляющего удовольствие  реципиенту в  создаваемом предвкушении конца, с одной стороны,  и в осознании потенциальной бесконечности, с другой стороны,  оперируя  большим числом персонажей, сюжетов, событий, способов разрешения  проблем и так далее. Деконструкция   возможна   после  завершения одной из сюжетных линий  в полном объеме. Также она возможна после погружения  читателя в текст ТВ сериала в течение нескольких недель или месяцев, после чего сумма  считанной информации аккумулируется в знание текста.   

Как было уже сказано, одним из фактов, обуславливающих клишированность сюжета ТВ сериала, является то,  что в случае успеха  ТВ сериала  его сценарий дублируется и  растворяется в сценарии  последующего. Данный  ход употребляется и в случае успеха  одной из сюжетных линий в пределах  одного ТВ сериала, что также объясняет  возможность понимания содержания ТВ сериала как постоянным, так и «случайным» зрителем.   Примером,  ставшим уже классикой, могут служить  ТВ сериалы Арона Спелинга  «Династия», «Династия II – Семья Колби» или же идентичность латиноамериканских ТВ новелл, где практически в каждом разыскиваются когда-то брошенные или потерянные дети, или наблюдаемая сегодня в практике производства ТВ сериалов тенденция к снятию «ремейков» к сериалам. Наиболее интересный пример - это ТВ сериал «Миссия невыполнима». Помимо двух сериалов  «Миссия невыполнима» (оригинала и  ремейка), существуют два культовыхфильма - «Миссия невыполнима –1»,и «Миссия невыполнима-2». 

Таким образом, серийность как основной код в конструировании текста ТВ сериала является детерминантой как на макро-, так и на микро-уровне данного текста. 

Как можно объяснить неудачный опыт отечественных ТВ сериалов. Первая причина  - синтагма   отечественных многосерийных  художественных ТВ фильмов отличается от синтагмы ТВ сериалов. Если текст ТВ сериала дискретен, то отечественные фильмы несут в себе жесткий сюжет, состоящий из цепи событий с четко заданным направлением. «Важное преимущество телевидения – в возможности прерывать сюжет, делать паузы столь же органичные, как антракты в театральном спектакле. Серийному кинематографу более всего как раз не удаются антракты. Вероятно, этим и объясняется ослабление зрительского интереса (отмеченное статистикой) к концу даже сравнительно небольшого сериала, как бы он ни был интересен в начале».*  Вторая причина,  которая прочитывается в данной цитате,  заключается в том, что как создатели фильмов, так и  критики фильмов смешивают понятия сериал, серии, многосерийный художественный фильм, а значит и не  осознают  разницу в специфике  производства перечисленных выше  продуктов массовой культуры. Третья причина – отказ от использования накопленного опыта как зарубежных, так и отечественных производителей. Так, удачный опыт серий «Улицы разбитых фонарей», снятых с соблюдением принципов производства данной продукции,  недостаточно используется при съемке серий «Каменская» по А.Марининой. на ту же тематику.  Парадокс заключается в том, что помимо неиспользованного удачного опыта съемок ТВ сериала на ту же тему,  производители не используют опыт, заложенный в авторском тексте. У Марининой сюжет – это сетка логических рассуждений, объективируемая в 

*Богомолов Ю. Проблемы времени в художественном телевидении. С.115.

четко прописанном персонаже – Каменской, который условно и коротко  можно  определить как:

       
Работа                            
   
Лень


Логическое мышление   

Кокетство

В  сериях  сюжет (любой) – это « тонкое переживание», «тонко чувствующей» женщины, ведущее к ее (женщины)  «совершенствованию» (и прочих лиц ее окружающих). Таким образом, идет слом  работы технологии серийности, так как и сюжеты и персонажи  выстроены по традиционному принципу  структурирования фильма. 

Следует учитывать тот факт, что парадигмальная структура   ТВ сериала включает в себя синхронное и диахронное измерения.  Синхронный уровень представлен  взаимодействием персонажей, представленных ТВ сериалом, через которые можно осуществить трансляцию нескольких сюжетных линий. Текст может инициировать  данные подвижки как некие референции к уже произошедшему ранее событию, что позволяет  максимально длительно транслировать текст ТВ сериала, доказывая безусловный  успех данного продукта («Санта Барбара» 10 лет, «Династия» 10 лет, «Династия П - Семья Колби»  8 лет, «Мелроузплейс» 5 лет).    Диахронная «глубина» парадигмы ТВ сериала предлагает иную  фундаментальную дефиницию, характеризующую форму его повествования.  Так как текст ТВ сериала с точки зрения его временной протяженности  представляет  собой  две протяженности – продолжительность, прописанную в тексте как некую генерализованную, обобщенную сюжетную линию - неделя, месяц, год (продолжительность  текстов, из которых состоит текст ТВ сериала, многообразие сюжетных линий, что гораздо точнее)  и актуальное время, зафиксированное в телевизионной сетке, которым могут быть измерены предыдущие «протяженности».  Диахронное измерение обусловлено  контекстом, выраженным в реальности реципиента, в его  способности прочесть предлагаемый текст.  То есть читатель-реципиент «переозначивает»  транслируемый   сегмент текста, но и текст изменяет мир читателя через акт прочтения. 

Оправданность парадигмального измерения текста ТВ сериала в возможности репрезентировать  определенные  социальные структуры в пределах данного текста: госпиталь, адвокатская фирма, ресторан, бар, ночной клуб*. Существует комплекс правил построения пространства текста ТВ сериала.  Первоначально, функция пространства  заключалась в сохранении смысловых элементов, представленных текстом, теперь же  само пространство является смысловым элементом, более того, пространство на экране  является  способом  конструирования типологии квазиреальности, представленной в ТВ сериале, сумма же репрезентируемых пространств на экране обусловливает события,  образы, в ней представленные. Репрезентируемое пространство  является медиатором, транслирующим квазисобытие, репрезентируемое пространство дает возможность читателю  распространить свое внимание  за пределы его собственной реальности и квазиреальности ТВ сериала,  а именно 

*«Открытия в области киноиндустрии, в 1970 году дали возможность  вывести ТВ сериал из его «интеръерного» мира, в результате чего,  помимо трансляции локализованного мира,  текст ТВ сериала представляет реципиенту возможность  наблюдать, ставший теперь более разноплановым, мир ТВ сериала - теперь уже репрезентируется  гораздо большее число интерьеров, чье  взаимодействие в пространстве конструируется в воображении зрителя.   Расширение границ дома, однако, требует  некоторой согласованности,  соответствия». Allen R.С. Speaking of Soap Operas.Р.64-66.
выйти на фон, в  котором репрезентируется данное пространство.  То есть можно говорить о некоей парадигме, эффективность которой заключается в способности фокусировать внимание читателя на транслируемой  информации,  формулируя и  переформулируя  ее в зависимости от возможности  ее прочтения читателем, который  погружен в  собственную реальность.

3.2.   Культурологические основания и прикладные функции 

      семиотический кодов телевизионного сериала
Так как  временная протяженность ТВ сериала измеряется годами, то текст ТВ сериала  постоянно генерирует сюжетные линии, чье взаимодействие может оставаться неопределенным в течение  месяцев. Открытость текста ТВ сериала допускает возможность ранжирования новых  нормативных территорий с наименьшими затратами, открывая пространства для новых групп читателей, заинтересовывая их   постоянно возникающими  новыми образами, новыми событиями, ситуациями. Это позволяет  создать многообразие сюжетных линий, с одной стороны, и  сохранить   сюжеты, отвечающие «традиционному»  представлению о тексте ТВ сериала, сводя к минимуму риск отчуждения существующих зрителей, с другой стороны.  Временной код,  определяющий   специфику  ТВС,  выраженный в синхронии реальности и квазиреальности, обеспечивает «понимание»  реципиентом  происходящего  на  экране   как некой   реальности,  воспринимаемой на обыденном  уровне как  «постоянное присутствие». То есть  возникает виртуальная реальность, в которой параллельно существует зритель.* Специфика конструкции текста ТВ сериала – его  временное измерение в структуре каждой серии.  Каждые двадцать-двадцать пять минут трансляции сюжет прерывается на коммерческую рекламу.   Для успешной реализации коммерческой рекламы необходимо  удержать внимание аудитории  эти двадцать минут. Иными словами, это должно быть двадцать-двадцать пять минут  интересного,  захватывающего действия, которое  обязательно должно отвечать формуле успеха ТВ сериала, открытости текста  и  возможности осуществления  финала в любой момент трансляции. 
Цель ТВ сериала как средства массовой коммуникации - трансляция социокультурных конструкций, средство - язык, результат - реципиент как «потребитель-продукт». У  коммуникатора есть выбор, хотя и ограниченный камерой, идеологическим, экономическим кодами, в представлении цели либо интерпретируя  смыслы (например, мораль, ценности общества),  либо заимствуя смыслы из других культурных  языков.  Если интерпретация исключается вовсе, то это  приводит к эффекту  литературного романа, где создается иллюзия абсолютной объективности в описании реальности.  Это то, что позволяет коммуникатору  производить продукт «изображающий жизнь»,  актуализируя, а в конечном итоге,   реализуя  новое видение реальности,  верифицируя ее.  Реципиент не может  забыть клишированный сюжет ТВ сериала,  транслирующий  через определенные коды  путь к цели как функциональный и эффективный,  в котором реципиент прочитывает события как имеющие место в  реальности, атрибутируя их смысл  как  универсальный, так и не имеющий аналог в реальности, но репрезентируемый как имеющий аналог в реальности.

Так как  конец текста ТВС не определен  и конец определяют заказчики и зрители, коммуникатор  поддерживает  у реципиента желание дождаться   конца 

*работа внутреннего кода «инкорпорированность элементов жанра ТВ сериала с контекстом (обыденной реальности).
действия, сюжета, текста ТВС.    Финал  осуществляется на стадии перепроизводства смысла, когда событие становится избыточным, когда реципиент  думает когда же  все это закончится в конце концов. Если  просто перестать смотреть ТВС, то это значит усугубить  непонимание.  Это примерно то же самое, что проиграть в игре «кто кого переглядит», что, судя по всему, чрезвычайно важно, поскольку  соревновательность заложена в диалоговой форме коммуникации, сообщающей  энергию реципиенту (через механизм самоидентификации). Это обеспечивает продуктивность системы текста ТВС, которая заключается в способности репродуцировать смысл, которую можно определить как:

Схема 1 «Действие реальное  - - - - - - - -  действие квазиреальное» 

Схема 2 «Действие квазиреальное- - - - - действие реальное»

Разница между реальностью и квазиреальносттью преодолевается  через объективацию в  сознании реципиента квазиреальности. Есть метод воздействия коммуникатором на реципиента, который можно определить как расчет способности  понимать и  воспринимать реципиентом  квазиреальность с последующим  рассеиванием  его внимания  на  многоплановость сюжетов и персонажей текста ТВС, что должно привести к усилению концентрации его внимания  на содержании  ТВ сериала. При этом можно рассчитывать на «бессознательное» восприятие реципиентом идеологического и экономического 

смысла-информации, заложенной в дискурсах ТВС и  скрываемой занимательными сюжетными переплетениями в  ТВС.    

Обуславливание дискретности, прерывности  текста ТВС 

Текст ТВС  выстраивается коммуникатором как набор фрагментов квазиреальности, которая классифицируется  посредством камеры. Это максимальное сокращение «отвлекающих», а значит бесполезных смыслов и сворачивание информации в квазидействие, рассчитанное на объективацию в реальности.  Например,  «А», «Б», «В», «Г», «Д»  - персонажи ТВС. «А» уходит с работы, отправляется домой или на свидание с «В». В процессе его передвижения, как правило,  в фактической реальности, как правило ничего не происходит,  а в «квазиреальности» ТВС коммуникатор в это время может передать  любую информацию (в том числе и рекламного характера):

Схема такова:

· размышление «В» о достоинствах «А», 

· «Г» - «чай Липтон знак хорошего вкуса, знак успеха» (вытеснение текстом текста).

· «Б» открывает свой ресторан, принимая посетителей (другая сюжетная линия)                          

· «Д»  говорит «Сникерс», съел и порядок»,и так далее.

Осуществление данного  механизма можно определить как «режим экономии», монтаж, причем и семиотический, и кинематографический.

Идеальный результат  коммуникации - реципиент идентифицирует себя с «А», и хочет съесть Сникерс (виртуализация пространства). Ему интересно, чем закончится взаимодействие «А» с «В», поэтому завтра он будет смотреть продолжение ТВС  и купит конфетку, а для достижения успеха он заварил себе чашечку чая. Коммуникатор доволен – он теперь через персонаж «А» может  оказывать воздействие на реципиента. Рекламодатель доволен – его продукция раскупается. Текст ТВС  интерактивен.

Язык ТВ сериала обусловливает специфику жанра ТВС. Например,  в мелодраматических сюжетных линиях   оказывается воздействие на реципиента через провокацию его интереса к банальным, всем известным любовным  историям,  но  которые  репрезентируются в разных ракурсах. 

Достаточно часто используемый прием в ТВС:   

а) личная трагедия  квазичеловека, рассказанная им самим;    

б) реакция на данное повествование  «квазислушателя» как инструмент, позволяющий коммуникатору использовать его как транслятора нормативно-ценностных критериев  (от  реакции на рассказ как на горе, глупость,  до абсолютного отрицания, выраженного в негодовании, презрении). Коммуникатор  может манипулировать  оценкой прокручивая ее  как действие через нескольких  «квазислушателей»,  постепенно  снимая или поднимая напряженность. 


Таким образом, можно говорить об обоснованности  права на цензуру, которая  считывается в тексте ТВС  как набор регламентируемых действий, отношений и взаимоотношений, снимая запрет на то, что недавно было абсолютно неприемлемо или накладывая запрет на то, что недавно было просто обыденной нормой, никем не замечаемой. 


Специфику драматургии  ТВС можно сформулировать как поддержка напряженности  в действии,  как репрезентация объяснения к  действию, как управление действием. Определение смысла – конфронтация двух планов.   Психологическая доминанта – персонажи (характер + образ), драматургическая доминанта – специфика жанра ТВС, которая задает  определенную тональность (трагическое в жанре комедии, комическое в жанре трагедии, мелодраматическое в жанре детектива, детективное в жанре комедии  и так до бесконечности). 


Язык ТВС – это инструмент формулирования определенной идеологии с целью ее трансляции. Способ транслирования: 

1)  проработка сознания  реципиента,  подготовка  к восприятию идеи;


2)   развернутая  трансляция  
 идеи,   подаваемая в форме действия и взаимодействия персонажа как удачной коммуникации  в контексте проблем общества, которые решаемы при условии соблюдения  определенных условий. Определение условий  осуществляется через идеологию. 


Таким образом, есть механизм, который рассчитан в первую очередь на оказание психологического воздействия на реципиента.


Механизм воздействия:

1) коммуникатор высвечивает определенные проблемы; 

2) коммуникатор транслирует возможное решение проблемы как поиск и выбор определенного решения, который обязательно  рассматривается как    конфронтация, так как  конфликт  вызывает интерес.  Конфликт - это  способ ввести реципиента в  поле осознания  значимости корреспондируемой  идеологической конструкции, которая  провоцирует  реципиента на  возможное идентифицирование. А транслируемые побочные действия,  являющиеся контекстом к идеологическому заказу, - это  способ  «рассеивания» внимания реципиента, способ сокрытия  смысла, а значит, способ возбуждения интереса.

Реципиент получает от демонстрируемых ему объектов и действий информацию неопределенного характера -  дискурсы квазиреальности, сводимые к реальности или несводимые к реальности,  дискурсы  как стимулы к  действию, то есть сигналы.  Их функция заключается в  расширении  диапазона сознания  реципиента, что достаточно часто достигается путем размывания, рекомбинирования  и переформулирования устоявшихся в реальности  связей, давая тем самым реципиенту импульс к  конструированию  собственной реальности  на базе  переосмысленного опыта, полученного   через квазиреальность текста ТВС.

Таким образом, демонстрационное  пространственно-временное поле и семантическое  поле  квазиреальности текста ТВС организованы  по принципу дисбаланса и несовпадения.  Провокация коммуникатора работает за счет того, что   реципиент, вынужденный в реальности постоянно ориентироваться среди сложной  знаковой топографии технологизированной культуры,  привык пользоваться общераспространенными системами кодов для быстрой идентификации информации, поставляемой ему реальностью.  Однако столкнувшись с несовпадением  транслируемой на экране квазиреальностью текста ТВС с логикой функционирующих в реальности интерпретационных дискурсов, реципиент, поставленный перед  невозможностью игнорировать это квазислучайное явление в силу  тотальности действия,  само собой отказывается от дешифровки, классификации  и восприятия информации и становится наблюдателем действия.  В этом и состоит цель коммуникатора –  спровоцировать реципиента на восприятие транслируемой конфигурации  как  чистого созерцания - первый этап, затем, через ее сериализацию спровоцировать   у  реципиента  восприятие данной конфигурации уже как   определенного смысла – второй этап, третий этап – расчет на соотнесение  транслируемой конфигурации реципиентом уже как символа, распознаваемого как свой собственный опыт,  соотнося   квазисимвол с реальностью.  В чем-то данная операция  воздействия на реципиента приближена  к религиозной практике, но  она связана не столько с попытками приблизиться к постижению глобальных проблем бытия средствами массовой коммуникации, сколько с намерениями сконструировать квазиопыт  реципиента как  собственный опыт.  

Идеи, заложенные в ТВ сериале реализуются, как уже было сказано, на базе  манипуляции  «потребность—желание» реципиента.  Характер текста ТВС, являющегося  гипертекстом обусловлен   транслируемыми смыслами, являющимися отправным пунктом для реализации серийной технологии, посредством которой осуществляется развитие комплекса представлений реципиента.  Таким образом, любая конфигурация (инновационная, традиционная, распознаваемая, нераспознаваемая) понимается в динамическом аспекте   как  модули,  обусловливающие  возможность бесконечности текста ТВ сериала.

Реципиент находится  в разных  информационных потоках, оказывающих  на него воздействие, измеряемых интенсивностью данного воздействия. Коммуникатор, выстраивая текст ТВС, учитывает коммуникационные планы,  выстраивая свой план–стратегию, учитывая постоянного и непостоянного реципиента. С этих позиций понятна  достаточно просто структурированная информация, заложенная в тексте ТВС,  эффект воздействия которой на постоянного реципиента безусловно  усиливается, но она оказывает воздействие и на случайного реципиента, благодаря  работе серийной технологии.

Реципиент волей-неволей должен перестраивать работу своего сознания на мультимедийный режим, благодаря включенности в текст ТВС текста рекламы,  то есть принимать разные сигналы практически одновременно.  Таким способом коммуникатор погружает реципиента в достаточно пассивное положение, однако  после  достижения критической точки переизбытка смысла начинается процесс отторжения, естественный выход  из которого   в дистанцировании от поглощения информации и в переходе реципиента на позицию саморефлексии, формирования собственного суждения, отношения.  Появляние у реципиента собственной оценки транслируемого - это выход из психологического стресса. Однако типология оценок  запрограммирована коммуникатором в транслируемой информации. Характер воздействия – в референции, сериализации,  повторяющей информацию десятки раз с незначительными изменениями для поддержки интереса у реципиента.

Информация  представлена как действие, имеющее значение метафоры.  «Пустые действия», скрывающие смысл  метафоры,   создают эффект переизбытка информации,  создают эффект превышения потребностей и возможностей реципиента системой текста ТВС.  Результат – дисбаланс, невозможность усвоить все производимое содержание; следствие -  дисперсия реципиента с последующим  рекомбинированием  системы, ее интерпретирования и, в конечном итоге, расчет на моделирование отношений реципиента с реальностью. При этом следует учитывать  возможную энтропию реципиента при увеличении множественности или сложности, вызывающее реинтерпретацию реальности, сведения ее к квазиреальности текста ТВС, однако это уже исключительные случаи, подтверждающие правило.


Принцип, подробно рассматриваемый  «многими семиологами и философами языка: с известной точки зрения всякая вещь   находится в отношениях аналогии, преемственности и сходства с любой другой вещью», и  утверждается  что в  «повседневной жизни»  человек  умеет отличать «существенные, релевантные» сходства от сходств  «случайных и иллюзорных»*. Однако  знания обыденного уровня приобретаются из опыта, ежедневного наблюдения. Можно сделать предположения, что если коммуникатор задается целью репрезентировать  «случайное»  как  «всеобщее», то  он это осуществляет через использование серийной технологии. 
Существует градация смыслов: 

абсолютные 
смыслы
                    относительные смыслы определяют вер-

определяют горизонталь восприни-      тикаль воспринимаются как внешние, как

маются как внутренние,естественные   данность, выявляемая через рефлексию 

      

    осмысление реципиентом себя через 

                  
идентификацию- дифференциацию и реальности

       

с образами и квазиреальностью текста ТВС,

репрезентирующего смысловое взаимодействие

парадигмы-синтагмы как диалога смыслов.

То есть  существует зависимость динамики 

текста ТВС от смысловой динамики.
Чтобы быть выраженными в тексте ТВС, смыслы должны быть соотносимы  по схеме реальность/ квазиреальность. Соответствие квазиреальности с реальностью устанавливается коммуникатором на основе имеющихся в реальности  общепризнанных, кодифицированных закономерностей,  которые в дальнейшем могут быть верифицированы, модернизированы,  то есть упорядочены в зависимости от  задач, поставленных перед коммуникатором. 

Неоднозначность при выстраивании  композиций (единичных, инновационных или потерявших свой смысл) обуславливает факт их возможной нефункциональности.  Восприятие их реципиентом как традиционных (как

Эко У. Два типа интерпретации// НЛО.- 1996.- № 21.-С.19
правило коммуникатор  репрезентирует инновацию как традицию конвенционально поддержанную) является культурным фактом. 


Коммуникатор имеет возможность манипулировать  выразительными символическими формами, детерминируя порядки, образуемые данными формами, являющимися нестабильными по допущению, выраженными в специфике конструирования персонажей, сюжетов, событий. То есть коммуникатор манипулирует полюсами оппозиции центр-периферия при выстраивании текста ТВС.  Он имеет возможность репрезентировать периферийные, частные  движения как  установившиеся, признанные и массовые,  а традиционные - как единичность.   

Коды, используемые коммуникатором для репрезентации квазидеятельности в тексте ТВС как  деятельности значимой в реальности реципиента – это использование биологических, социальных, культурных параметров человека,   задействование в тексте ТВС  практически всех областей человеческой культуры как профессиональной, так и непрофессиональной (научной, хозяйственной, обыденной, массовой). 

Коммуникатор при этом использует не   языки данных культур, а  продукты (в том числе и тексты), вписывая их в контекст реальности реципиента посредством  их включения в текст ТВС, доказывая их ценностную  значимость в реальности.


 Сегодня  это структуралистская конструкция, доказываемая  наличием всех четырех параметров и постструктуралистская конструкция, дающая возможность  нарушить равновесие, существование которой  доказывается феноменом серийности, выраженным в бесконечном самоцитировании текста ТВ сериала. 

     
С точки зрения парадигмы каждое изменение, транслируемое текстом ТВ сериала, не является  избыточным,  так как обусловлено спецификой ТВ сериала как средства массовой коммуникации,  инструмента, функция которого  -  воздействие на реципиента путем многократного повторения значимой социокультурной конфигурации в расчете на ее  объективацию в реальности.   С этих позиций можно говорить о «прокручивании» как функциональной единице ТВ сериала,   служащей для концентрации внимания реципиента на  информации, содержащейся в  представляемом тексте /Таблица № 15/.
4. ТВ СЕРИАЛ КАК СРЕДСТВО  МАССОВОЙ КОММУНИКАЦИИ

«Где бы Сократ мог  хранить 

свои диалоги сегодня? 

 


В  медиа, в сети компьютер»
М.Тейлор*

4.1.   Телевизионный сериал как средство создания информации: 

      механизмы и функции

«Понятие «культурная коммуникация» обозначает совокупность существующих в общественной жизни процессов передачи информации, идей, представлений, мнений, оценок, знаний, чувств и т.п. – от индивида к индивиду, от группы к группе. Понятие  указывает также на институты, каналы,  выразительные формы, с помощью которых  такая информация передается и принимается. В этих процессах массовая коммуникация занимает особое место»**. 

Так как к  средствам массовой коммуникации  причисляют кино, радио, телевидение, прессу, рекламу, моду, дизайн (расширенная трактовка  термина), то мы можем рассматривать ТВ сериал как одно  из средств массовой коммуникации. В данном случае коммуникация  определяется как способ распространения   продукции массовой культуры. «Слово «коммуникация» указывает здесь лишь на те отношения, по которым текст придает форму обращений к адресату (таков «фактический» код, призванный усилить контакт между рассказчиком и читателем), или форму обмена (рассказ в обмен на истину, рассказ в обмен на жизнь). В общем, слово «коммуникация» должно пониматься здесь в экономическом смысле (коммуникация как циркуляция товаров)».*** 

Можно утверждать, что средства массовой коммуникации являются не  только функциональной единицей, осуществляющей  доставку продукции потребителю, но и  культурным феноменом, без которого и вне которого  достаточно сложно представить социокультурную ситуацию сегодня. «Мы должны начать критически и творчески мыслить о технологии и начать  выстраивать ее электронную среду в социально продуктивном направлении.  Различие языковых игр  проявляется  как различие медиа. Дифференцирование медиа   требует  дифференцирование голосов, а дифференцирование голосов требует  диференцирование коммуникативных  стратегий»****.
Способ функционирования массовой коммуникации достаточно часто определяется формулой Ласуэлла: «кто  передает информацию – что сообщается – кому предназначены сообщения – с помощью каких каналов они передаются – какой эффект трансляции». По мнению  В. Борева и А.Коваленко  Ласуэлл не  принял во внимание идеологические и социальные моменты процесса коммуникации, исключил вопрос цели сделанного сообщения, который важен с точки зрения обусловленности идеологической и методологической*****. 

В рамках данной главы будет сделана попытка анализа ТВ сериала с точки зрения целевой и идеологической направленности его сообщений,  способам   трансляции сообщений.


*Taylor Mark C., Esa Saarinen. Imagologies, Media Philosophy. N.-Y.,  1994.  Р.78.
**Морфология  культуры. Структура и динамика. М., 1994. С.239.

***Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С.457.

****Taylor Mark C.,Esa Saarinen. Imagologies ,Media Philosophy. Р.20.
*****Борев В.,Коваленко А. Культура и массовая коммуникация. С.64.
Одна из главных функций любого средства массовой коммуникации – трансляция информации. Одна из главных задач - трансформация информации в знание. Специфика ТВ сериала как средства массовой коммуникации заключается не столько в передаче информации, сколько в создании информации. При этом создатель информации  скрыт репрезентируемой им  продукцией, которая поэтому воспринимается реципиентом  как анонимная и идеологически нейтральная. Информация не является знанием, знание не является пониманием.  Информация – это производство, понимание -предикат  информации и знания, но информация и знание  все менее приводят к пониманию.  Коммуникативная практика трансформирует информацию и знание  в новое понимание, которое также является трансформером, работа которого осуществляется  по серийной технологии. ТВ сериал, как одно из средств массовой коммуникации есть инструмент, способ обмена информацией,    в котором  продуцирование информации   трансформируется в возможность понимания. То есть ТВ сериал - это  медиум, обеспечивающий понимание и коммуникацию. Информация, передаваемая посредством ТВ сериала – это  текстуализованные социокультурные конфигурации. Серийная технология, по которой осуществляется трансляция информации о социокультурных конфигурациях, является способом деформации данной информации или же трансформации данной информации в знание, осуществляемой через процесс означивания  и переозначивания.  Деформированная  информация о социокультурных конфигурациях концептуализуется  в действиях и взаимодействиях персонажей, с расчетом на последующую объективацию в реальности реципиента.* 

А.Моль, определивший роль творческой личности в массовой коммуникации как способность «…черпать и выделять из окружающего мира банальные элементы…», придавая им новую форму, соединяя их в «оригинальную мозаику», подчеркивает почти случайный характер отбора элементов. Средства массовой коммуникации (радио, газеты, телевидение и так далее), «беспорядочно выхватывают» различные «элементы микросреды»,  которые проходят вторичный отбор столь же «случайный»,  но уже реципиентом, который однако руководствуется «некоторыми критериями».**

Можно говорить о  возможности выбора, но обусловленном определенной «культурной политикой», которая обеспечивает работу неких «фильтров» в системе средств массовой коммуникации. Так как данный механизм действует в сочетании с другими, то он не всегда проявляется.

Текст ТВ сериала, с точки зрения его коммуникативной значимости, является образцом, репрезентирующим один из способов решения  проблемы определения ценностных границ, выявляемых через ответ на вопрос,  а что, собственно, следует передавать. Ответ на этот вопрос провоцирует следующий, а как это передать реципиенту, чтобы он воспринял то, что   ему передают.  Вопрос решается уже  в поле самого текста ТВ сериала, который должен быть интересен реципиенту.  

Через средства массовой коммуникации  реципиент получает доступ к  любым областям жизни общества, любым ценностям. При этом коммуникатор 

*«Код человеческого знания» , или «культуры, как она транслируется книгой, образованием и, в более широком аспекте, всеми видами общественных связей. Знание как корпус правил, выработанных обществом, - вот реферация этого кода». Барт Р.Избранные работы. Семиотика. С.450.
** Моль А. Социодинамика культуры. М., 1973. С.299.
имеет возможность  ограничивать,  не ограничивать или же просто перекрыть  доступ к тем или иным ценностям. Это позволят утверждать, что средства массовой коммуникации  являются инструментом, позволяющим обусловить  ценностные критерии. Функции, связанные с осведомлением, просвещением, развлечением и убеждением аудитории, безусловно важны, но  поддержка и укрепление имеющих место социокультурных отношений,  распространение идеологии также учитывается при работе коммуникатора с реципиентом.  То есть можно утверждать, что   коммуникатор  программирует или  трансформирует в коммуницируемую форму   значимую информацию, нормам и правилам, существующим  и признаваемым в обществе.

Специфика телевидения  в «эффекте присутствия», благодаря которому  коммуникатор имеет возможность скрыть свои цели (сокрытие смыслов),  что позволяет коммуникатору манипулировать реципиентом через «обыденную квазидеятельность» текста ТВ сериала. Коммуникатор имеет возможность транслировать  фиксированные цели (идеологии, экономики), определяя их перспективы, как цели реципиента,  как  объект, удовлетворяющий его потребности и желания.* «Свобода выбора» реципиента обуславливается коммуникатором через выстраивание дискурсов ТВ сериала по принципу прямой коммуникации. 

ТВ сериал доставляет  на дом реципиенту два четко прочитываемых дискурса; занимательное аудиовизуальное повествование и рекламируемую продукцию  в свернутой форме. Обе позиции должны  удовлетворять  потребности реципиента или возбуждать его  желания. С точки зрения функциональной значимости ТВ сериал как средство массовой коммуникации  и способ передачи информации, в том числе и коммерческой, несет на себе  функцию пропагандистскую и функцию институализирующую, причем как самих СМК так и зрительской аудитории. Доступность  канала, его выбор, а значит и привлекательность обуславливаются желанием реципиента. При имеющемся богатом выборе ТВ сериал представляет собой уникальный способ для реципиента получить ответ на вопрос,  а  чего, собственно говоря  ему хотеть. 

Деконструкция коммуникатором  реальности  реципиента в  поле текста ТВ сериала позволяет  аккумулировать внимание реципиента  через работу допущение кода индивидуализма, кода субъективности и  механизма идентификации. Реципиент может быть одновременно и  созерцателем и потенциальным участником квазиреальности в зависимости от его собственного выбора.   Если реципиент  вступает в контакт с коммуникатором, становясь участником  разворачиваемого действия в квазиреальности, то он становится участником в осуществлении  стратегии коммуникатора. Цель, заложенная в  тексте ТВ сериала, не «замещение» реальности квазиреальностью,  не в 

*«Гильберт Селдес говорил: «…кино является …такой формой визуальной беллетристики, в которой способ рассказа предвосхищает все потребности зрителя прежде, чем он успевает их осознать. В каком-то смысле подобный способ  рассказа уже делает за зрителя всю работу и доставляет ему  полное удовлетворение от постоянного чувства божественного всемогущества. …Я убежден, - продолжает Селдес, - что «иллюзия реальности» или «иллюзия движения» – это только вторичный элемент, хотя он раньше всего бросается в глаза при рассмотрении  киноэффекта, Многое другое больше действует на среднего кинозрителя. И первое – кинокамера, которая не только «видит» за  аудиторию, но и отбирает то, что должно быть увидено» Цитата из «Gilbert Seldes. The Public Arts. New York, 1956, р.7». Зоркая Н. На рубеже столетий.  М., 1976. С.48
противопоставлении квазиреальности и реальности, но в компенсации недостатков, дефицита в той или иной культурной конфигурации,  в адаптации к социокультурной конфигурации (которая может возникнуть в нестабильном социокультурном поле, возникшей или  имеющейся, и являющейся проблемной) . В этом смысле текст ТВ сериала значим особенно в  моменты напряженности в обществе. Например, отечественный ТВ сериал «Клубничка»  был  произведен «…с одной лишь скромной задачей - без натуги адаптировать публику к новым условиям жизни»*. 

ТВ сериал,  оттягивая на себя внимание аудитории,  позволяет смягчить  напряжение в обществе, как это было, например  в период войн,  когда  на время прекращались военные действия во время  демонстрации очередной серии того или иного ТВ сериала (прекращение военных действий  в Абхазии во время показа «Богатые тоже плачут» (девяностые годы))**, или же как это было в период августовского кризиса 1998 года, когда был прекращен  показ ТВ сериала «Санта Барбара» и  люди  устраивали акции протеста против завершения его показа, что  вероятно сыграло достаточно важную роль в   смягчении кризисной ситуации, назревшей в обществе***.

4.1.1. Механизм воздействия коммуникатора на реципиента

а) схема проблема/решение (целевая направленность) 

Человек, по М.Маклюэну, отказался от «частного мышления» в пользу стандартизированного мира  массовой культуры.  Сам процесс мышления теперь  зависим от средств mass media (можно даже сказать, что он выстроен по общим принципам). Техника передачи информации, выбираемая коммуникатором, обусловлена единой задачей - оказать воздействие на реципиента. Выполнение этой задачи возможно при условии коммункационной эффективности информации, где малый сигнал на входе может вызвать  достаточно сильный отклик на выходе. Обусловленность – в  ускоренных социокультурных изменениях, неустойчивости, в отсутствии линейных взаимосвязей и замена их  на сетевые.
Как уже было отмечено в данной работе,  базовой характеристикой текста ТВ сериала является его открытость. Открытость текста ТВ сериала дает возможность коммуникатору  отвечать на социальные, экономические, демографические изменения, происходящие в обществе, что позволяет нам  говорить о специфике ТВ сериала как средстве массовой коммуникации, где  коммуникация представлена не как обмен, а как открытость.  

Базовая характеристкика языка ТВ сериала, где означивание является процессом, позволяет прописать финал  эпизода в серии, самой серии или сериала как переход к другому эпизоду, серии  или сериалу. Серийность образов,  трансляция одних и тех же  объектов разными способами рано или поздно выведут  либо на  отстранение  реципиента, вызванное повтором, либо на усвоение. Язык ТВ сериала позволяет скрыть точку воздействия на реципиента, мотивировать   немотивированное  действие реципиента,  скрыть детерминированность транслируемой квазиреальности. 


Реципиент является безусловным объектом воздействия. Однако эффективность работы коммуникатора зависит от уровня его взаимодействия  с 

* Цыркун Н. Незамыленный взгляд на «мыло».//Искусство кино.- 1999. -№5. -С.83.
**Московский комсомолец. 1998. 30 июля
***Антенна. 2000. №8.
реципиентом (прямое воздействие на реципиента  мало эффективно, и классическое правило СМК требует избегать прямого воздействия на реципиента).

Реципиент и коммуникатор находятся в достаточно сложной ситуации. Реципиент решает  смотреть или не смотреть ТВ сериал, если смотреть, то какой  из многочисленных ТВ сериалов, какой лимит времени он может выделить для его просмотра.  Коммуникатор должен  приложить максимум усилий для того, чтобы привлечь внимание реципиента,  чтобы оказать  воздействие на его сознание или подсознание.  

Одним из эффективных инструментов воздействия  является четко просчитанное изображение  на телевизионном экране. Через экран коммуникатор объективирует  взгляд реципиента, в  результате чего коммуникатор получает возможность  манипулировать вниманием реципиента,  переводя его с одного образа на другой, от одной сюжетной линии к другой.  В результате операции реципиент и представленные образы могут считаться синонимами.  Очевидно,  данная операция является определяющей в формуле «коммуникатор-текст-реципиент»,  позволяя четче дифференцировать и персонифицировать перспективы визуальных отношений. Коммуникатор объективирует субъективный взгляд реципиента  посредством трансляции определенного изображения на телевизионном экране, «прокручивая» его (взгляд реципиента) через ограничения - коды, фокусирует  его  внимание в определенной точке, транслируя значимую информацию.  Информация должна быть пригодной для  использования. 

Операция объективации  взгляда реципиента можно разделить на три этапа: 

1. Реципиент видит персонаж, смотрящий на него с экрана телевизора.

2. Демонстрация   объекта (значимой информации, которую необходимо транслировать) с позиции персонажа. 

3. Коммуникатор фиксирует точку зрения реципиента, возвращая его к персонажу. Реципиент, видя персонаж, автоматически считывает информацию, скрытую персонажем.

Работа допущения субъективности в тексте ТВ сериала  может быть рассмотрена как «обратимость» или  как «обратная связь». Обусловленность -  реципиент  видит представленный образ (персонаж, объект, ситуацию и так далее) с точки зрения его  собственного  прочтения. Текст ТВ сериала  - это перманентное  представление всех образов, вписанных в его текст. Так как реципиент  воспринимает мир ТВ сериала через  взгляд представленных в нем персонажей - образов, его субъективное видение  сводится  к видению представленных персонажей, репрезентирующих определенные  значимые социокультурные конфигурации, транслирующих значимую социокультурную информацию, которая должна быть объективирована в   восприятии реципиента.    

Культурологическое допущение – специфика мышления человека  заключается в его способности порождать концепты как целостные системы. Способ формирования концептов представляет собой аналог  практическому способу мышления, фундамент которого  практический опыт. Исходя из открытий психологов, подтверждаются факты того, что человеческая способность осмысления и представления событий как опытных данных не зависит от того происходили события в реальности или нет.*  Директор *Thomson R. The Psychology of Thinking. N.-Y.,  1964.  Р.12.
Марбургского института кино и телевидения Гюнтер Гизенфельд, на семинаре «Телесериалы», проводимом в  Гете-Институте (Москва)  «суммировал, что опыт, который зрители получают из телесериалов, равнозначен их реальному жизненному опыту»*. Можно утверждать, что восприятие реципиентом транслируемого текста ТВ сериала,  временной параметр которого является доказательством его вписывания  в контекст обыденной реальности реципиента,  воспринимается реципиентом как  практический опыт. Через механизм идентификации коммуникатор имеет возможность оказать воздействие на реципиента путем  осуществления коммуникационного маневра при передаче информации. При передаче той или иной информации коммуникатор  использует персонаж, с которым идентифицирует себя предполагаемый реципиент, передавая информацию через данный персонаж.  Реципиент, идентифицируя себя с репрезентируемым персонажем, воспринимает передаваемую информацию как собственный опыт,  что повышает рейтинг  передаваемой информации.  Другими словами, коммуникатор осуществляет коммуникационный маневр через   смещение смысла по схеме «опыт/квазиопыт». Помимо опыта, логики на процесс мышления оказывает существенное влияние следующие факторы,  отмеченные учеными –психологами: возраст, способы восприятия образов, имеющийся опыт, специфика психики. 

Независимая переменная -  конституализация человека через обучение. Обучение  рассматривается  как функциональный процесс, как способ кумуляции опыта на бессознательном уровне, который необходим для формирования концептов, для решения возникающих проблем. Эффективность реализации функции определяется   максимально возможным вовлечением зрительского внимания, а  решение проблемы эффективности  в  доступности транслируемой информации. Качество информации определяется возможностью стимулировать  аудиторию к совершению определенного действия или бездействия (в зависимости от поставленной задачи)**. 

Под концептуализацией подразумевается система обучения, цель которой является организация и интерпретация фактов, осуществляемая по правилу:  «Замечай общее в уже познанном и сопоставь уже известное с тем, что ты познаешь». Изменение концепта возможно посредством манипулирования базовыми потребностями через обучение по схеме «проблема-решение»***. Таким образом, для коммуникатора обучение представляет собой способ  манипулирования концептами реципиента, осуществляемый  через ТВ сериал, специфика  которого заключается в том, что «А хочет навязать В пытку прерванного наслаждения (или прерванной надежды)», и в  «…принципе обманутых ожиданий…»****ТВ сериал является инновацией в обучении, проводимого как адаптация, как процесс весьма длительный без радикальной модификации. К этому следует добавить смежные функции ТВ сериала, исполнение которых осуществляется через сокрытие смысла одной функции другой функцией. В ТВ сериале – это сокрытие функции пропаганды функцией рекреации.  Уникален опыт режиссеров отечественных многосерийных художественных ТВ фильмов, где осуществляется работа двух функций - просвещение и рекреация. Сочетание 

*Цыркун Н. Незамыленный взгляд на «мыло».//Искусство кино.- 1999. -№5.- С.85.

** Морфология культуры. Структура и динамика. С. 250.

***Thomson R. The Psychology of Thinking. Р. 70-78.

****Барт Р. Избранные работы. Семиотика.С.165. С.174.
данных функций является  фактом, обуславливающим специфику отечественных многосерийных художественных ТВ фильмов, являющихся экранизациями литературных произведений.*  Специфика отечественных многосерийных художественных ТВ фильмов, выраженная  в функциях рекреации и просвещения, и в отсутствии функции экономики, позволяет отечественным  режиссерам проработать, помимо параметра идеологии, классическую литературу, например,  «Небольшие по объему повести Чехова при воплощении на экране, может быть, особенно нуждаются в широкой временной перспективе. Той разреженной  жизненной среде, в которой поворотные события в судьбах героев вовсе не значатся как поворотные»**. 

Способ  осуществления работы функций в режиме сокрытия их направленности аналогичен опыту Павлова с собаками: аппетит является  врожденным стимулом любого живого организма вообще, собаки в частности, аппетит после загорания лампочки – приобретенный стимул, вырабатываемый в течение длительного времени. В случае с человеком, смотрящего ТВ сериал, визуальное удовлетворение потребностей в одно и то же время, в течение недель, месяцев, а порой и лет,  и как правило в одном и том же месте (как правило в домашней обстановке).  

Схема «проблема-решение»  дает возможность выстроить текст ТВ сериала как систему,  как детерминированный процесс комбинирования матриц   поведения, социокультурных иерархий, ценностных  и нормативных шкал.  Способ выстраивания: передача информации в форме сообщений. Сообщение – это «конечное упорядоченное множество элементов восприятия, взятых из некоторого «набора» (контекста) и  объединенных в определенную структуру»***. Сообщение в ТВ сериале –  это событие, а событие текстуализуется в сюжете, несущем определенную информацию. Специфика текста ТВ сериала позволяет  подвергнуть  сообщение, в зависимости от поставленной перед коммуникатором задачи,   тиражированию, фиксации, консервации осуществляемых посредством работы серийной технологии. У коммуникатора есть возможность нейтрализовать сообщение либо через его включение в контекст, либо через запуск несколько второстепенных сообщений, создавая таким образом шум, дезорганизуя структуру  основного сообщения, понижая его значимость,  или же совсем гася информацию, содержащуюся в нем. Если  рассматривать текст ТВ сериала как сообщение-процесс, то можно  просчитать коммуникативный эффект ТВ сериала (несмотря на  отсутствие явной формы обратной связи с реципиентом). Эффективность заключается в силе реакции на полученное сообщение, подтверждающей усвоение или  неусвоение получаемой реципиентом информации, которую можно определить по экономической эффективности, например, по  количеству проданной рекламируемой продукции.

*«Моя жизнь» по А.Чехову, «Жизнь Клима Самгина»  по А.Горькому, «Подросток» по Ф.Достоевскому, «Петербургские тайны» по В.Крестовскому.
**Богомолов Ю. Проблемы времени в художественном телевидении. С.109. 

***Моль А.  Теория информации и эстетическое восприятие.С.40.

б) схема дифференцирование/консолидирование

    (коммуникационные формы)







                      «Телевидение – мгновенная коммуникация миллионов»

         Р.Борецкий*
СМК связаны с общесоциальными  процессами как  социокультурной интеграции  («Программы широкого  приобщения членов общества к знанию общих принципов организации общества (экономических, политических, правовых») к общесоциальным ценностям и целям, к ключевым социально приемлемым тенденциям динамики общества и культуры), так и дифференциации («Решение задач информирования членов общества о происходящих здесь процессах социокультурной дифференциации, а также смягчения напряжений, порождаемых этими процессами»)**.

Культурная специфика любого средства массовой коммуникации –это его доступность и социальная всеохватность. Проблема заключается в том, что как уже было сказано, не существует «обобщенной» аудитории. Аудиторию можно дифференцировать   по социокультурным группам, внутри группы  по   психофизиологическим особенностям восприятия и  осмысливания информации. 

Ориентация  коммуникатора на широкие массы ведет к разрушению общепринятого фонда культурной информации и языков культуры, которые «обеспечивают членов общества  гарантированным объемом информации, необходимым для ориентации в сложной и подвижной социокультурной реальности»***. 

При создании ТВ сериала  коммуникатор  ориентируется на определенную социокультурную группу или, что более точнее, группы, на четкое понимание того для кого создается предполагаемый продукт. В соответствии с ответом на поставленный вопрос выстраивается  квазисоциокультурная группа, ее фон-контекст в тексте ТВ сериала. Иными словами,  обеспечивается возможность запуска механизма идентификации, посредством выстраивания текста ТВ сериала по схеме соответствия «реальность/квазиреальность», с   соблюдением кода инкорпорированности жанра ТВ сериала с контекстом. В отличии от  аудитории женского романа и женского журнала,  дифференцированность аудитории  ТВ сериала  обусловлена скорее  социальной стратификацией, социокультурной обстановкой общества, образованием, возрастным параметром предполагаемой аудитории.   

 Четкий ответ  на вопрос для кого  будет составляться текст дает возможность коммуникатору рассчитать возможный результат при трансляции информации, закодированной в тексте, а в дальнейшем вносить изменения при необходимости в ТВ сериал или же использовать удачные композиции данного текста либо в нем же, либо в последующих текстах. Вычисление реципиента, на которого ориентируется  коммуникатор, при создании текста ТВ сериала – это залог его  успешной реализации.    

Конструирование текста   ТВ сериала как  средства массовой коммуникации, безусловно учитывает  типологию зрительской аудитории, ее социальную, культурную, биологическую  дифференцированность.  Безусловно, данный  факт является одним из основных внутренних  кодов ТВ сериала,  

*Борецкий Р.Телеизионная программа. М.,1966. С.5
** Морфология  культуры. Структура и динамика. С.255.

***Там же. С.258.
так как  от  знания коммуникатором зрительской аудитории  зависит эффективность ТВ сериала, эффективность  предлагаемых в его рамках конструктов.  Данный код также используется и для коммерческих целей, а именно в текстах ТВ рекламы,  вписываемых в текст ТВ сериала, иными словами, как ТВ сериал, так и ТВ реклама   используют данный код,  являющийся таким образом  своеобразной связкой этих текстов. Но существуют некие генерализующие композиции или коды,  консолидирующие дифференцированную аудиторию. Постмодернистское общество  дезориентировано, причем радикально,  это  расщепленное общество. Расщепленность общества прочитывается в децентрализованной механике социокультурной репродукции. 

Так как ТВ сериал как средство массовой коммуникации  несет на себе две основополагающие коммуникационные  формы – дифференцирование и консолидирование, и их функции – информирование, просвещение, убеждение, исполняемые как прямо, так и косвенно, то  уместно говорить о принципе дополнительности в данной конструкции через который коммуникатор дает ответ на запрос общества.* Например, канал  ОРТ менял типы ТВ сериала в зависимости от складывающейся в российском обществе социокультурной ситуации. Первоначально   это были «элитарные» ТВ сериалы («Джейн Эйр», «Верди», «Семья Штраусов»**,  затем  мексиканские  «классические ТВ сериалы» («Богатые тоже плачут», «Просто Мария»), теперь на канале представлены и «классические», и «элитарные» ТВ сериалы. Таким образом канал привлекает  внимание максимального числа зрителей не только к ТВ сериалу, но и к рекламе, вписанной в текст ТВ сериала и к другим программам, транслируемым до, после  или между ТВ сериалами.  Так, канал ОРТ транслирует повтор очередной серии ТВ сериала после утреннего выпуска новостей, канал  РТР   утренние ТВ сериалы  транслирует либо до, либо после передачи «Товары почтой» и программы «Вести».   

Микроуровень работы принципа дополнительности можно определить как синтез функций. Так, в отечественных многосерийных художественных ТВ фильмах -  это сочетание функций рекреации и просвещения,  в классических ТВ сериалах - синтез  функций рекреации и пропаганды. 

 Специфика телевидения вообще и ТВ сериала в частности как средства массовой коммуникации заключается в том,  что воздействие на реципиента информации  носит синхронный характер, и что  реципиент получает информацию одновременно от нескольких источников - дискурсов актеров (жестикуляция, мимика, произносимые фразы),  закадрового перевода (если ТВС продукт импортного производства),   костюмов, места съемок, рекламы.  

Решить задачу дифференцирования  и консолидирования  возможно через рассмотрение ТВ сериала как процесса конструирования и распространения информации, но не как чистую трансляцию информации как таковую, как поиск универсалий, но не универсалии как таковые, то есть на чем,  возможно, базируется массовая коммуникация.   Поиск ценностных ориентиров заменяется поиском точек их смещения, имеющих место в реальности, или же создание иллюзий смещения ценностных ориентиров в  квазиреальности с последующей трансляцией с расчетом  трансформации 

*«Для чего нужна Массовая культура?  Для того же, для чего нужны два полушария в человеческом мозгу…Для того, чтобы осуществлять принцип дополнительности,  когда нехватка информации в одном канале связи заменяется избытком  ее в другом…». Руднев В. Словарь культуры ХХ века. М., 1997.  С.156.
**Московский комсомолец. 1998.- 30 июля.-№142.
ценностей. Наиболее удачным открытием в этой области  являются отечественные многосерийные художественные ТВ фильмы. Так, в конце шестидесятых- начале семидесятых годов, в период  социокультурной стабильности (или застоя) была снята целая серия близких по типологии многосерийных фильмов  о значимых в истории СССР событиях – Революции и Великой отечественной войне («Операция «Трест»», «Рожденная революцией», «Вечный зов», «Тени исчезают в полдень», «Адъютант его превосходительство», «Вызываем огонь на себя», «Семнадцать мгновений весны», «Щит и меч») с расчетом на консолидацию  общества, осуществляемую через трансляцию «общих» ценностей. Специфика восприятия телевидения (синхронность),  позволило коммуникаторам актуализировать данные события в стабильном социокультурном поле, повысив  их значимость.  Начиная с 2000 года наблюдается  увеличение количества транслируемых отечественных фильмов  вообще, и многосерийных  фильмов периода шестидесятых – семидесятых в  частности.  Причем актуальность этих фильмов не ниже, чем в период их создания, а их  значимость  можно определить либо как знак стабилизации социокультурной  ситуации в России, либо как знак – сигнал возможной деконструкции сложившейся сегодня социокультурной ситуации и проектировании новых  нормативных и ценностных шкал, задачам которых отвечают вышеперечисленные фильмы. Опыт отечественных производителей доказывает, что косвенная апелляция ко времени реципиента (в отличии от ТВ сериалов, где  идет прямая  апелляция к времени реципиента) не менее, а в некоторых случаях более эффективна с точки зрения оказания воздействия на структуру общества.   Ю. Богомолов,  объяснял феноменальный успех  в СССР «Саги о Форсайтах» тем, что «Форсайты из викторианской Англии стали на время показа «нашими соседями»…Телевизионные герои Голсуорси оказались реальнее своих литературных двойников. Реальнее не в художественном отношении, а в жизненном, бытовом…Художественная реальность «читается» как реальность»*. 


в) схема текст/текст (идеологическая составляющая) 

Идеология является основным кодом как по отношению к информации, транслируемой средствами массовой коммуникации вообще, так и  к информации, транслируемой  ТВ сериалом как одним из средств массовой коммуникации в частности.   Термин «идеология» трактуется нами как используемый способ транслирования определенного текста массовой культуры как инструмент формирования  социокультурных  основ общества.

Идеологическая ангажированность, безусловно,   представлена в любом продукте  массовой культуры, однако, на телевидении она  имеет наибольшую амплитуду действия. Разговор об идеологической нейтральности как массовой информации вообще, так и ТВ сериала в частности бессмысленен, так как любой текст массовой культуры несет в себе строго определенную идеологию. Например, Морин, анализируя природу массовой культуры,  выводит  идеологическую базу исключительно из развития техники и массовой системы производства, считая, что она находится вне  социальности и вне политики**.   

Дебаты по поводу «культурного» влияния телевидения   начались  с момента  его появления, а именно  начиная с 1936 года, одновременно

*Богомолов Ю. Проблемы времени в художественном телевидении. М., 1977. С.106.
**Morin K.  Essei sur la culture de mass.  Paris, 1962. Р.230.
с появлением в Лондоне первой регулярной телевизионной службы.  На повестке стоял вопрос о необходимости создания идеологии, того что «впоследствии  превратилось в глобальное вещание»-  корпорация «В-В-С». Сформулировал  и провозгласил  философию  вещания  Джон Рит, являвшийся первым директором радиовещательной корпорации «B-B-C». Главное – это «максимальное уважение публики», отношение не как к «безымянной массе со статистически определяемыми пристрастиями, не как к «цели» спонсоров программ, но как к живой аудитории, способной  расти и развиваться».  Сама же радиостанция, по словам Рита, должна была «твердо держаться высоких критериев, выбирать все лучшее и отвергать вредное»*. 

По словам  А. Моля,  средства массовой коммуникации, находясь в руках  весьма узкого круга лиц, дают им огромные возможности в области оказания  «влияния на развитие общества – влияние, связанное отчасти, хотя и довольно косвенным образом, с властью денег»**. Если исходить из того, что СМК представляют собой первый товар на  потребительском рынке, где действует формула «кто платит, тот и влияет», то ТВ сериал, работающий в том числе и по экономическому коду является одним из средств реализации идеологии в экономике, эффективность которого доказано временем.  Поэтому ТВ сериал может быть использован в качестве  инструмента  борьбы за власть  любой властью, не важно тоталитарной или демократической. 

Максимальная коммуникативная эффективность предполагает наличие  обобщенной   идеологии как дискурса,   генерализующего текст ТВС в контексте Российской  жизни,   жизни США,  жизни  Латинской Америки, Франции, и т.п.***. 
Наличие идеологии, которая является легитимным и  эффективным инструментом   для конструирования текста массовой культуры вообще, и ТВ сериала в частности, является необходимостью. Идеологию как код определяющий содержание  продукции массовой культуры, распространяемой средствами массовой коммуникации наиболее детально можно рассмотреть именно на  примере ТВ сериала, так как  в нем  хорошо прочитывается  дискурс идеологии. 

Массовая культура, особенно в США, с самого своего возникнования подвергалась строгому контролю, была  жестко централизована (государством, коммерческими структурами)  и обязательно несла в себе заданную идеологию. 

* «Время от времени нам указывают, что,  очевидно, мы стараемся дать публике то, в чем она, по нашему мнению, нуждается, а не то, что она хочет – но ведь очень немногие знают,  что им действительно нужно…В любом случае лучше переоценить интеллектуальный уровень аудитории, чем недооценить его». Рит, говорил о значении  средств медиа как «практически бесценном инструменте в социальной и политической жизни общества»,  «Его влияние  будет все больше и больше чувствоваться в повседневной жизни почти во всех областях человеческой деятельности, делах национальных и интернациональных»   Уилхелм Д.Коммуникация и власть. СПб.,1993. С.50-52.
**Моль А. Социодинамика культуры. С.298.

*** «Обратите внимание: и в Мексике, и в Аргентине, и в Бразилии от  кого бы ни рождались внебрачные дети и кто бы ни впадал в столь любимое   авторами беспамятство, всегда, везде, при любой погоде и курсе национальной валюты мелкий и средний предприниматель является положительным героем. И если богатею, чиновнику или политику дозволяется быть негодяем, им никогда не сможет оказаться «сеньор инженер», «сеньор архитектор» или «сеньор доктор».  Над последним, впрочем, согласно традиции европейской драматургии, можно слегка подшучивать, как и над «сеньором журналистом», но приоритет образования здесь всегда остается неоспоримым.» Фомин С. «Простые истины», или особенности национальной драматургии.//Искусство кино.-2000.- № 2. С.20.
Первоначально при создании ТВ сериала соблюдались следующие правила при выстраивании идеологии: она должна отвечать запросам заказчика,  коммуникатора, реципиента. Так например, ТВ сериал США выстраивался коммуникатором в соответствии с «идеалом женщины наделенной протестантской добродетелью, выраженной в  толерантности, религиозности, воздержании, жертвенности, самоотверженности  в работе», затем «идеалу деловой женщины»*. Если же   обратить внимание на специфику ТВ сериалов, произведенных в США за последние десять лет, то они реализуют   философскую концепцию прагматизма, где под истиной понимается «такое положение дел, которое является наиболее успешным, общественно полезным (Уильям Джеймс)»**. Прагматика и сериал появились практически в одно и то же время, в  тридцатые годы. Мы можем  допустить наличие прагматики в тексте сериала  в форме идеологии. Всякое действие, если его рассматривать с точки зрения прагматизма, направлено в будущее. Можно предположить, что  ТВ сериалы, по крайней мере ТВ сериалы, произведенные в США, это расчет на объективацию  неких значимых идеологических концепций. Писаный свод правил тридцатых годов, гласит: «Каждый американский фильм должен утверждать, что  образ жизни Соединенных Штатов – единственный и лучший для любого человека. Так или иначе каждый фильм должен быть оптимистичным и показывать маленькому человеку, что где-нибудь и когда-нибудь  он схватит за хвост свое счастье. Фильм не должен выворачивать наизнанку темные стороны нашей жизни, не должен разжигать решительных и динамичных страстей»***.

По  Барту, коннотативные  означающие – «область идеологии» «Назовем эти означающие коннотативными, а совокупность коннотаторов – риторикой: таким образом, риторика – это означающая сторона  идеологии…риторика образа (иначе говоря, классификация его коннотаторов), с одной стороны, специфична…(физические ограничения), а с другой – универсальна, поскольку риторические «фигуры» всегда образуются за счет формальных отношений между элементами»****.  Если исходить из данной формулировки, то  динамика ТВ сериала задается посредством сериализации идеологии.   Медиатехнологии, используемые  при создании ТВ сериала, начиная с его предшественника радиосериала,    абсолютно инновационны,  являются фундаментом  для многих идеологий и способом их образования и реализации или расчета  на реализацию, что можно наблюдать сегодня в России, использующей   данную схему  в  собственных  коммуникационных технологиях. 

ТВ сериал – это возможность для коммуникатора   действовать в двух направлениях одновременно  – в  прокручивании идеологических концептов и в оказании  психологического воздействия на реципиента через  назидание и оправдание. 

ТВ сериал  репрезентирует игру на  уровне прагматики  по схеме «текст ТВ сериала/текст ТВ рекламы». Объект реализации данной схемы для коммуникатора – реципиент. Задача коммуникатора заключается в 

*Канал «Московия 2 февраля 1999 года передача о ТВ сериале «Династия».  

**Руднев В. Словарь культуры ХХ века. С120.

***«The Production Code», Los Angeles 1930». Кукаркин А. По ту сторону расцвета. Буржуазное общество: культура и идеология. С.144.
**** Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С.316.
Деннотация – «буквальное изображение», коннотация – «символическое изображение», Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С.303.
гипертекстуализации пространства реципиента, осуществляемой через возбуждение желания реципиента   к просмотру ТВ сериала и через возбуждение желания у реципиента  приобрести тот или иной  рекламируемый продукт.  Схема «текст/текст» есть форма, обеспечивающая «вписываемость» 

идеологии, содержание которой наполняет данную форму. Так как  «идеал»  недостижим, то за истинность или ложность содержания текста как рекламы, так и ТВ сериала  коммуникатор ответственности не несет. Кроме того, если транслируется  художественный текст, то вопрос о истинности или ложности передаваемой в нем информации вообще снимается. Вывод – снятие ответственности с коммуникатора  за передаваемую информацию, так как коммуникатор оперирует  объектами квазиреальности, но не реальности.  

Так как на истинность претендует  нехудожественный текст,  то можно отметить у многих отечественных многосерийных художественных ТВ фильмов специфику,  заключающуюся в синтезе художественного и нехудожественного текстов.  Во многих фильмах включены хроники («Вариант «Омега»,«Семнадцать мгновений весны»), использован прием репортажа («Операция «Трест»»),  что безусловно  усиливает эффект достоверности.   Подобный синтез  дает исследователю право утверждать  безусловную коммуникационную эффективность найденного приема отечественными производителями, но использование которого налагает на них определенную ответственность за данный продукт. 

Коммуникатор ответственен за   функциональность, за работу текстов, задача которых  в  привлечении  внимания реципиента как минимум, в создании гипертекста на базе пространства реципиента  и текстов ТВ сериала   и рекламы- максимум. При этом  дискурс идеологии, содержащийся в текстах, являющийся по сути своей  свернутым в информацию продуктом (манера поведения, образ жизни,  способы выстраивания отношений в семье, на работе, стиль жизни, зубная паста, и тому подобное), есть  инструмент, благодаря которому коммуникатор манипулирует реципиентом путем трансформации его потребностей в желание, стимулируя его на определенные действия, взаимодействия, бездействие (в зависимости от заказа).  

В период перестройки и постпереостройки произошло   столкновение двух идеологий. «Открылся» «железный занавес» и встал вопрос о необходимости трансформации имеющейся идеологии или же ее замене.  Решение проблемы идеологии было найдено по принципу дополнительности, с одной стороны,  наблюдается масштабная трансляция ТВ сериалов США,  теленовелл Латинской Америки, решающих проблему  «мифа слева», производители которого «никогда не затрагивают обширной области обычных человеческих отношений, целый слой «незначащей» идеологии.   Повседневная жизнь им недоступна»*; а с другой стороны -  наблюдаемое сегодня столь же масштабное  увеличение транслирования отечественных  многосерийных художественных ТВ фильмов, где реализуется  идеологическая задача при практически полном отсутствии быта и психологии. 

Востребованность отечественных многосерийных художественных ТВ фильмов и  зарубежных ТВ сериалов является фактом, доказывающим  важную роль   идеологии как дискурса, эффективности идеологии как инструмента, необходимого при  выстраивании коммуникации вне зависимости от ориентации (коммунистической, демократической, капиталистической).  

*Барт Р. Избранные работы. Семиотика. Поэтика.С.117.
Парадоксальность ситуации, сложившейся  сегодня, заключается в отсутствии тоталитаризма (по крайней мере на визуальном уровне)  в массовой культуре и 

в декларации плюральности, что однако позволило сегодня СМК расширить амплитуду воздействия на реципиента. Помимо идеологии,  еще и медиа-технологии (на уровне техники). Они  позволяют реализовать несколько идеологий посредством манипулирования коммуникационной сеткой.  

Согласно марксисткой теории социально-экономические  отношения детерминируют духовную жизнь общества, а следовательно и роль средств массовой коммуникации. Отсюда предполагаемый реципиент детерминирован не столько  средствами массовой коммуникации, сколько  социальными условиями, в которые он погружен. Однако,  соблюдение тех же социальных условий есть необходимость работы СМК, диктуемая   системой власти.  В этом смысле период советской власти наиболее удачен с точки зрения реализации идеологии, так как  отсутствовал  идеологический барьер, так как марксистко-ленинская идеология реализовывалась как в  сознании реципиента, так и в общественных институтах,  то есть были сняты  барьеры доступности в понимании, социальный барьер, психологический.

В настоящий момент в России есть  необходимость в новой идеологии (как на уровне государственного управления, так и общества в целом). Специфика сегодняшней ситуации заключается в особенности, которую можно назвать «ситуация социокультурной неопределенности», что   позволяет коммуникатору  «сместить» идеологический параметр либо влево, либо вправо, в зависимости от идеологического заказа. В смысле маневра ситуация более чем благоприятная.   Идеология  становится все более необходимой, важной  в  решении проблемы различий,  поиска общих точек  и может быть  ответом на вопрос:  сводимы ли культуры России и Запада (решение через идеологию либо общности, либо некоторой общности, либо ее  (общности) отсутствия).  Появляющаяся идеология, которую условно можно определить стереотипизированной фразой «духовного возрождения» России мало эффективна, особенно если учесть  прозрачность границ коммуникации. Такая идеология может быть реализована скорее всего при условии  изолированности России, что не в ее интересах как с точки зрения экономической, так и возможности «возрождения» пресловутого «железного занавеса».  Наиболее приемлема  схема  «разумного протекционизма» и в экономике и в идеологии.  Это позволило бы   расширить и коммуникационные сети в России, и  интегрироваться в европейское пространство,   и при этом удовлетворить  желание народа  России в признании его «духовности». 

4.1.2. Специфика семиотических кодов с точки зрения

 коммуникационной  эффективности

                            «Закон медиа:  ты не можешь быть     

                             понятым если ты  неправильно понят»

М.Тейлор*


а) способы трансляции сообщений 

Так как ТВ сериал – это средство массовой коммуникации, любой дискурс которого  является  необходимой и неотъемлемой частью текста,   несет на себе  строго определенную    функциональную нагрузку, которую, судя по всему, можно определить как функция поддержания повествования. Как правило, дискурс, представленный  в  ТВ сериале, имеет несколько тем.

*Taylor Mark C., Esa Saarinen. Imagologies, Media Philosophy. Р.96

Многоязычие предполагает наличие разнообразия кодов, а человек, который входит одновременно в несколько  речевых сообществ разного объема,  вносит разнообразие в свой собственный код, сочетая в себе различные коды*. 

Можно предположить, что существует универсальная структура кода,  распознать которую возможно в первоначальном коде. Данное предположение позволяет снять бинарную оппозицию, например, онтологии и метафизики.

Специфика любого языка культуры  заключается в его связи с мышлением (обсуждение обусловленности языка мышлением или мышления языком не является полем нашего исследования, а является допущением). Определение специфики  мышления как процесса выстраивания последующей операции на базе результата завершившейся, общность которых может носить иллюзорный характер, может рассматриваться как факт, объясняющий смещение  продуцируемых смыслов. 

Закон,  по которому выстраивается текст ТВС, можно сформулировать следующим образом - дискурсы должны быть поняты с максимальной ясностью.  Это базовый код ТВ сериала как средства массовой коммуникации.

Нами выделено две задачи и три кода, на которые должен ориентироваться коммуникатор при  работе с предполагаемым реципиентом:

КОММУНИКАТОР



РЕЦИПИЕНТ

Задача удовлетворить потребности 
Сокрытие задачи многообразием 

реципиента 




предложений, трансформируемых пот-







ребность реципиента в желание

Задача оказания воздействия на ре-
Сокрытие воздействия  посредством 

ципиента

 


репрезентации многообразия действий 




ТЕКСТ ТВ СЕРИАЛА


А) ориентир на удовлетворение духовного запроса - идеология


Б) профессионально-функциональная ориентация - экономика

В) потребительская ориентация – индивидуализм

База для выстраивания  трех кодов текста ТВ сериала – агрессия как антропологическое допущение. «Теория предлагает нам триаду: фрустрация, агрессивность, регрессия»**. Агрессия задает модель действия, опираясь на агрессию как  фундаментальное антропологическое допущение, коммуникатор  может осуществить маневр  - погасить или возбудить социокультурные трансформации.

Код индивидуализма (все хотят быть вечно молодыми и здоровыми, богатыми и любимыми) позволяет балансировать между потребностью (обусловленность –биология) и желанием (обусловленность – культура). Код экономический реализуется  посредством игры на разнице  между удовлетворением потребности потребителя   и эксплуатацией, провокации его желания.  При этом правила игры обуславливаются  идеологией, то есть реализуется код идеологический.   Схема  функционирования кодов реализуется через серийную технологию. 

Текст ТВ сериала выстроен  как ответ,  удовлетворяющий сиюминутный интерес предполагаемого реципиента, как и вся продукция 

*«На каждом уровне языкового кода  мы наблюдаем шкалу переходов, варьирующую от максимальной эксплицитности до самой сжатой эллиптичной структуры, и эта шкала подвержена действию набора строгих трансформационных правил». Якобсон Р. Избранные работы.  М., 1985.С.313.  
**Лакан Ж. Функция и поле речи в психоанализе. М., 1991. С. 19.

массовой коммуникации. Поэтому в тексте даются пояснения к социокультурным ситуациям,  которые репрезентируются как сиюминутные. Пояснения даются в дискурсах ТВ сериала, обуславливая тем самым их специфику, выраженную в его ориентированности на удовлетворение сиюминутного интереса. 

Умберто Эко  осмысливал коммуникационные коды как  «общие коды формообразования».  Реципиент  воспринимает транслируемый текст ТВ сериала  с позиции его собственного  представления о безусловном и спорном, моральном и аморальном.  Коммуникатор имеет возможность маневра, а именно,  сообразуя  коды ТВ сериала с кодами потенциального реципиента  манипулируя  ценностными  и нормативными кодами, представленными в реальности.  При этом как реципиент, так и коммуникатор  понимают,  что все представленные коды не могут функционировать в полном объеме в реальной жизни,  а применимы исключительно как модель реальной жизни.  

 
Коды, используемые при выстраивании текста массовой культуры, можно отнести к  воздействующим кодам,  фундамент  которых представляет собой некие смысловые паттерны, отвечающие  запросам реципиента и возможностям коммуникатора,  которые можно вписать в дискурсы текста ТВ сериала.* 

Успех реализации кодов в прочтении зрителем конфигураций, выстроенных посредством данных кодов как  значимых, сводимых к  его собственной реальности, к его собственному  жизненному опыту.  То есть   данные значения должны быть референтны, их квазиреальность должна быть прочитана реципиентом. Реципиент  конструирует в своем воображении  смыслы, представляемые транслируемыми образами, ситуациями, сопоставляя их  с собственными  социокультурными   конфигурациями, атрибутирует транслируемые смыслы. Реципиент оперирует  предлагаемыми конструкциями текста ТВ сериала и конструкциями, имеющимися в обществе как кодами, которые могут быть использованы в его собственной реальности.  Таким образом, текст ТВ сериала, в отличие от других средств массовой коммуникации, работает как  транслятор между тем, что может быть прочитано как  абсолютная выдумка, шутка автора, и как  актуализация, и артикуляция значимых социокультурных конфигураций  реальности. 

Оперирование идеологическими кодами  ориентировано в основном на  синхронную работу с реальностью реципиента и квазиреальностью текста, в отличии от других кодов, представленных в тексте ТВ сериала, которые предполагают и диахронное измерение.  То есть коммуникатор, 

работающий над текстом ТВ сериала ориентируется на принцип дополнительности, обусловливающий работу любого текста массовой культуры, предполагая взаимодополнительность кодов. Это позволяет говорить о  коде как  интеркоде, обусловливающем работу любого текста массовой культуры.
Работа с интеркодом позволяет коммуникатору вложить в содержание информации как диахронный,  так и синхронный уровни, задать модели 

*«В любом случае представляется совершенно очевидным, что центр тяжести переносится на адаптацию индивидуума к социальному окружению, на поиск так называемых patterns, моделей поведения и прочих объективаций, включаемых в понятие human relations. Рожденный в Соединенных Штатах термин human engineering как нельзя лучше указывает на привилегированность позиции исключения по отношению к человеческому объекту» Лакан Ж. Функция и поле речи в психоанализе. С.16.
поведения  как на текущее время, так и  проговорить   значимые долгосрочные конструкции (ценностно-нормативные). Синхронный уровень значим  для выстраивания коммуникационной сетки, так как сетка должна  учитывать жизненный ритм реципиента, фазы его жизнедеятельности.  Если передача сообщения  совпадет с фазой жизнедеятельности реципиента, то эффективность информации средствами массовой коммуникации  будет максимально  реализована.  Например, ТВ сериал  демонстрируется вечером, когда вся семья в сборе,  что предполагает  его просмотр за ужином или во время его приготовления.   

Время реципиента ежедневно расходуемое на протяжении недель, месяцев, а то и лет на просмотр ТВ сериала, является  доказательством не только  его (реципиента) включенности  в систему массовой коммуникации, но и позволяет сделать предположение о  частичной деперсонификации общества в глобальном масштабе, что является доказательством диахронного уровня в подаваемой информации, содержащего  традиционные  представления о социокультурных связях, способах действия и взаимодействия.

Реализация определенной социальной  программы, являющейся проекцией будущего не всегда оказывается удачной с точки зрения ее  объективации в реальности, но тогда инновационная  технология может быть  рассмотрена как  художественная саморефлексия,  реализуемая в  тексте ТВ сериала как способ  реализации  сегодня  будущей возможной перспективы.

б) вещательная сетка как фильтр в системе массовой коммуникации 

Д.Белл связывает особенности современного общества с возникновением массового производства и массового потребления, объясняя произошедшее впервые в истории  объединение общества в одно целое не идеологией, не религией,  а развитием средств массовой коммуникации. 

«По-моему, это нетривиально: «мыльная опера» – показатель определенного уровня развития телевидения. Если ее нет, следовательно, телевидение еще не дошло до стадии зрелости. Если есть, это означает, что ТВ, с одной стороны, включилось в общий индустриальный поток и стало необходимым для производителей товаров и для спонсоров, а с другой – оно само ощутило необходимость и возможность детальной разработки утренних и дневных программ, то есть стало  обрастать «мясом»».* ТВ сериал презентируется  как правило пять дней в неделю, исключая выходные дни,  одна серия - не более часа.  Не сложно подсчитать, что сумма  всех серий одного ТВ сериала приблизительно равна 260 часам. 260 часов одного ТВ сериала ежегодно вписывается в  дневную сетку. В среднем один ТВ канал транслирует от двух до пяти сериалов в день (исключение –  канал СТС, вещательная сетка которого включает  от девяти и более сериалов, в том числе и мультсериалов).  Поэтому  можно говорить о ТВ сериале как о конституирующей единице программ массовой коммуникации, определяющей  их вещательную сетку. 

ТВ сериал – это инструмент, позволяющий коммуникатору   осуществлять  чисто технические маневры с телевизионной сеткой. ТВ сериал обеспечивает  стабильность сетки на протяжении месяцев, а порой и лет.  ТВ сериал,  обеспечивает слом сетки, демонстрируя последние серии  ТВ сериалов (начиная с теленовеллы «Богатые тоже плачут»)  не в классическое для ТВ сериалов время (17-18), а в более позднее время (19-20), перед новостными программами. Так, постоянное время транслирования завершившейся в мае 

*Цыркун Н. Незамыленный взгляд на «мыло».//Искусство кино.-1999.- №5.- С.83.
2000 года ТВ новеллы «Нежный яд»  (канал ОРТ) на протяжении нескольких месяцев  было с 17-00  до18-00 часов,  с 15 по 18 мая 2000 года варьировалось от 19-30 до 20-00 часов. Маневр обеспечивает слом сетки, ее модернизацию, с одной стороны, и включение   новых социокультурных групп, с другой стороны.  Однако следует отметить, что для подобной операции гораздо более удобны  серии или ТВ сериалы в несколько серий (от пяти до десяти).  Для слома  телевизионной сетки можно использовать отечественные многосерийные художественные ТВ фильмы, число серий которых не более двадцати.     Так как отечественные фильмы пользуются успехом у  аудитории, то их включение в вещательную сетку определенного канала  может повысить и его рейтинг /Таблица № 16/.
ТВ сериал как и любое средство массовой коммуникации атрибутирован возможностью к расширению за счет количественного роста и качественного совершенствования коммуникационных каналов.  Создание интертекста на базе текста ТВ сериала  можно определить как процесс, причем  процесс как прямой,  так и обратный. Так,  помимо   трансляции ТВ сериала по телевидению,  издаются дайджесты с кратким содержанием предыдущих серий и анонсированием новых, печатающихся, например,  в журналах «7 дней», «ТВ Парк» в рубрике ТВ программ на неделю. Анализ  самих рубрик данных журналов позволяет сделать вывод, что ТВ сериалы определяют не только ТВ сетку практически всех каналов (как государственных, так и коммерческих), но и обуславливают рубрицирование журналов. В них обязательно присутствуют статьи с описанием личной и профессиональной  деятельности одной, двух и более  «звезд» ТВ сериала. 

«7 дней»: 

№26 от 23.06.99, стр.40 «Сердце Хитер Локлир неравнодушно к музыкантам». (ТВС «Мелроузплейс»).

№32 от 04.09.99, стр.14-15 «Если ваш предок гений…» (Джина Ли Нолли ТВ сериал «Спасатели малибу»).

№ 46 от 10.11.99, стр.10 «Евгения Крюкова – мастерица на все руки»  (Многосерийных худ.ТВ фильм «Петербургские тайны»).

«ТВ Парк» -  постоянная  рубрика под общим  названием «Сериал» (стр.14-15).

№  17 апрель 2000, стр.14-15 «Супермен и супервумен» (об актерах, исполняющих главные роли в ТВ сериале «Лоис и Кларк. Новые приключения супермена»  Дин Кейн и Тери Хетчер).

№ 18 май 2000, стр. 14-15 «Дмитрий Певцов увел жену у любовника» ( о многосерийном художественном ТВ фильме «Бандитский Петербург»), «Сядь к экрану! Чей плач раздается?» (о ТВС  «Богатые тоже плачут» и  ее героине Веронике Кастро).

№ 24 июнь 2000, стр.14-15 «Том, заложник Тома» (об актере ТВ сериалов  «Отель», «Магнум» Томе Селлеке).

 Следует отметить возможность реализации «обратного процесса» или цикла на базе ТВ сериала, а именно от ТВ  сериала к изданию отдельной книги, иллюстрированной кадрами из  сериала.  То есть ТВ сериал разрушает схему «литературный текст – медиа-текст», давая возможность коммуникатору  осуществить работу схемы в обратном порядке. Так, по утрам, перед демонстрацией очередной серии ТВ сериала на канале ОРТ запускалась передача «Книги почтой»,  где Л. Куравлев, В.Конкин и другие   предлагают зрителю  купить  книгу на сюжет  демонстрируемого ТВ сериала. При этом   делается упор на  присутствие в книге сюжетных линий, не вошедших в  ТВ сериал. «Ведь полнота смысла всякого текста возникает именно в результате его соотнесения с текстами-предшественниками, а иногда и последователями».*  

Классическая схема реализации  «литературный текст -  медиа-текст» как правило осуществляется при работе не с ТВ сериалом, а с сериями или многосерийными художественными ТВ фильмами- экранизациями (например, «Каменская»  по Александре Марининой,  «Приключение  Шерлока Холмса и доктора Ватсона» (Россия, Великобритания, США)  по  Артуру Конан Дойлю, «Эркюль Пуаро» по Агате Кристи (Великобритания), «Красное и черное» по Стендалю (Россия, Франция).  

Интересен процесс создания  ТВ сериала на базе художественного фильма, что также можно рассматривать как процесс интертекстуализации по схеме «медиа-текст—медиа-текст», или как рост коммуникационных каналов.  Из  большого кино на телеэкран были перенесены  «Никита», «Грязные танцы», «M.A.S.H.», «Планета обезьян», «Охотники за приведениями». Однако можно наблюдать и обратный процесс интертекстуализации ТВ сериала в художественном фильме,  как например,  художественные фильмы «Звездный путь», «Семейка Адамс», «Бин», «Бивис и Батт-хед уделывают Америку»  и уже упомянутые сериалы и фильмы  под общим названием «Миссия невыполнима». 

4.2.   Целевая технология построения текста ТВ сериала как средства 

  массовой коммуникации 

Определить  сложившееся сегодня состояние общества можно как постмодернистское. В нем отсутствуют централизованность и иерархичность, которые  определяли путь от центра к  периферии, от вертикали  к горизонтали. Отсутствие   централизованного  контроля и иерархии, которые бы локализовывали  вторжения в  структуры  культурной репродукции и социального производства, предполагает невозможность существования только  развлекательной, только  пропагандисткой, только информационной направленности в текстах массовой культуры вообще, и ТВ сериала в частности, природу текста которого можно определить через такие параметры как разнонаправленность,  разнообразие дискурсов, взаимопроникновение дискурсов. 

Существует правило конструирования текста ТВ сериала – это обязательное  наличие дискурса развлекающего  (рекреация) и дискурса рекламы (пропаганда). Оба дискурса  содержат   дискурсы науки, политики, обыденной реальности, и тому подобные, которые  являются полифункциональными.   Коммуникатор при выстраивании текста ТВ сериала должен соблюдать два правила:  1)  два дискурса не должны  опровергать друг друга; 2) стимул, вписанный в текст ТВ сериала   «должен быть  воспринят реципиентом  как самостоятельная информационная единица, но с последующей реассоциацией с квазиреальностью текста сериала»**. Текст ТВ сериала выстраивается следующим образом: дискурс сериала +дискурс рекламы =центрирование текста с обязательным решением вопроса компенсирования. Серийность, как базовый код ТВ сериала,  обусловливает функционирование  

*Ямпольский М. Памяти Тиресия. С.14.
**Allen R.С. Speaking of Soap Operas. Р.153.

любого дискурса, включаемого в  него. Очевиден неслучайный факт, что  реклама   выстроена по  той же схеме что и ТВ  сериал - это референтность и  доступность восприятия, простота в подаче информации, гиперболизированность,  которую можно определить как балансировка между реальностью и квазиреальностью, между фактом и вымыслом. Например, реклама 7up;  кофе Nescafe;  Blend-a-med выстроена по схеме ТВ сериала; эффективно работала реклама  МММ с Леней и Ритой  Голубковыми,  с последующим  включением в текст рекламы  главной героини ТВ сериала «Просто Мария» в лице актрисы Виктории Руфо. 

Отличительная особенность ТВ сериала, с точки зрения коммуникации, от другой телевизионной продукции  - это его ритм,  который  обеспечивает взаимодействие - «текст ТВ  сериала – обыденная реальность реципиента».  Данный факт может считаться доказательством наличия скрытой обратной связи реципиента с коммуникатором. ТВ сериал – это попытка найти смысл в  обыденной жизни, и благодаря реализации данной попытки, заключающейся в постоянном возвращении к  этому вопросу (который необязательно получит ответ) ТВ сериал сохраняет свою популярность у реципиента. «Легкость» текста ТВ сериала – это возможность трансформировать  действия реципиента, например, возможность совмещения просмотра очередной серии ТВ сериала с каким- либо другим видом деятельности во времени.  То есть помимо того что ТВ сериал  внесен в контекст,  он интерактивен (условно).  Данные параметры объясняют неудачный опыт отечественных производителей, которые пренебрегают  обыденной реальностью, легкостью в прочтении своих текстов, тем самым нарушая базовый код ТВ сериала –  инкорпорированность элементов  жанра с контекстом. В диалогах, демонстрируемых с августа 2000 года отечественных ТВ серий, рассчитанных на молодежь,   «Простые истины», помимо  их нечеткого прописывания, достаточно ярко выражена ориентация на  поиск ответа на два традиционных вопроса:  кто виноват и что делать.  Между персонажами идет  подробное обсуждение  вопроса о    нравственности  или безнравственности  получать премию, в сумму которой входит премия твоего коллеги,   нравственно или   безнравственно    иметь    романтическую связь педагогу с отцом своей ученицы и тому подобное. Вопросы обсуждаются долго, подробно,  но не как требует специфика жанра ТВ сериала  (легкость, доступность предлагаемой информации, работа механизма  компенсации), а в форме толстовских  духовный поисков истины.

Негативное  отношение к ТВ сериалу со стороны критики нейтрализуется  благосклонностью аудитории, которая  следует за ходом развития  сюжетных линий ТВ сериала  на протяжении недель, месяцев, а порой и лет, тем самым реализуя главную цель ТВ сериала –  поденная детализация   квазиреальности, демонстрация способов поведения имеющих аналог в реальности, не имеющих или  являющихся единичными, и   расчет на  объективацию данных способов поведения в реальности. При этом возможен расчет на обучение новым  способам действия и взаимодействия  с позиции прямой коммуникации.

Коммуникатор,  прежде чем  оказать воздействие на реципиента должен решить задачу формирования соответствующим образом сознания  реципиента, а затем, опираясь на полученный результат,  можно подключать механизм пропаганды и рекламы. Текст ТВ сериала может представлять собой инструмент, формирующий сознание реципиента, Реклама – инструмент воздействующий на сознание  реципиента.   Через  синтез альтернатив возможно осуществить динамику как ТВ сериала, так и рекламы.  Однако формирование сознания реципиента также может быть рассмотрено как оказание на него  определенного воздействия,  но  оправданное свободой выбора реципиента в отличие от рекламы.  


Новые технологии позволяют одновременно  использовать  принципы индустриального и культурного производства, что  обусловливает использование  инноваций в работе. Концепция ТВ сериала  заключается в  способности адаптировать инновации  через серийную технологию. Благодаря адаптации посредством серийной технологии,  коммуникатор может игнорировать  традиционные системы, по которым выстраиваются тексты массовой коммуникации. 

Потенциал ТВ сериала как текста массовой культуры заключается в его  саморефлексии,  выраженной в  проверке адекватности исполняемых  им функций как средства массовой коммуникации, с их последующей модернизацией,  при необходимости. В этом смысле показательна стабильность  ТВ сериалов, их успех  и постоянно растущее количество  и в мире, и в России,  что говорит о его значимости как средства массовой коммуникации. Так, сообщение, репрезентируемое коммуникатором в ТВ сериале,  задающее нестандартность связи требует критического осмысления, что и  делает коммуникатор через код идеологии. Например, сообщение об  инновации может транслироваться через серию повторов как своеобразное обучение, ведущее к ее ассимиляции, а затем и к изменению технологии  производства данной инновации.  Новые параметры  могут  обеспечить коммуникатора  новым инструментарием, позволяющим  исследовать, интерпретировать, а затем и продуцировать инновационные ситуации  в тексте ТВ сериала, но не имеющие место в реальности или  являющиеся единичными, но не  всеобщими. Существуют ограничения: эстетические, социальные, идеологические, экономические, контекстуальные, обусловленные способностью реципиента воспринимать  транслируемый  текст. 

Массовая культура вообще, и ТВ сериал, в частности, помимо удовлетворения индивида,  отвечает  более сложным и глубоким потребностям общества. Текст ТВ сериала можно определить как  специфическую  нарративную  форму представления значимых социокультурных конфигураций с определенной направленностью (например, коммерческой и идеологической), что является определяющим в объяснении  причины «затянутости» ТВ сериала как формы.  От коммуникатора, работающего над ТВ сериалом, требуется максимальное протяжение во времени (от недели до нескольких лет) с одной стороны,  и требуется  краткость, четкость диалогов, с другой стороны.  Обусловленность в эстетическом коде (синхронность, сводимая  к экономике), коммуникационном коде (максимально возможное протяжение во времени транслируемого текста (диахронность) -  возможность в любой момент прервать трансляцию текста (синхронность), в экономическом коде (диахронность).

5.  СПОСОБЫ ОКАЗАНИЯ ВОЗДЕЙСТВИЯ НА РЕЦИПИЕНТА
5.1. Психологический параметр  телевизионного сериала
Как уже было отмечено, реинтерпретация знака есть необходимость, особенно в проблемной ситуации культурной неопределенности. ТВ сериал  как продукт массовой культуры является носителем функции адаптации, исполнение которой затруднено неопределенностью и нестабильностью не только культурной, но и  информационного поля, где  процесс становления и распада ценностных систем является перманентным. Такого рода культурные инсценировки являются знаками кризисных, «эпохальных»  перемен, при которых меняются типы  обыденного  сознания, что подтверждает  для современной российской ситуации актуальность проблемы. «Элементарные представления человека о любви и смерти, о реальности и душе переставали действовать автоматически, когда менялись глубинные основы жизни. Традиционные регуляторы обыденного существования – религия, мораль, право– более не справлялись со своими функциями».*  

ТВ сериал является наиболее  удачным изобретением массовой культуры, позволяющим решить одну из ее основных задач – улавливать социокультурные изменения и  настрой большинства общества.

Российские средства  массовой коммуникации в период перестройки и постперестройки,   в период смены социокультурной парадигмы, проводимой сложно, болезненно, а  часто и  безграмотно, запустили в   вещательную сетку  сериалы и теленовеллы, ставшие  знаками того времени: «Рабыня Изаура», «Санта Барбара», «Богатые тоже плачут». Это был   верный ход, так как  данная продукция являлась той самой компенсацией для  реципиента,  которому  на протяжении нескольких     лет    говорилось с   экрана о том, что   «богатые» по    сути своей, помимо богатства имеют те же самые «человеческие» проблемы в виде проблем со здоровьем, детьми, женами, любовниками, коллегами, и т.п. 

 «Искусство, о котором мы говорим, «бесчеловечно» не только потому, что не заключает в себе «человеческих» реалий, но и потому, что оно принципиально  ориентировано на дегуманизацию… Эстетическая   радость для нового художника проистекает из этого триумфа над человеческим; поэтому надо конкретизировать победу и в каждом конкретном случае предъявлять удушенную жертву». Для гипермодернизма такой «удушенной жертвой» начинает быть вся естественная, более того – вещнособытийная реальность. Вместо нее реальностью становятся знаки и информация, «текст», «симулякры». Положение, когда копия предшествует оригиналу (потому что лучше его) означает, что статус подлинности переходит к экранам, к искусственному. Сообщение важнее события, знание  первично, тела и вещи вторичны. Переворот миров!».**  
Так как код  должен быть узнаваем и разделяем как коммуникатором так и реципиентом, то  вновь встает вопрос, решаемый в предыдущих главах данной работы, о выстраивании  осей ассоциации и  комбинации. Так как 

акт коммуникации представляет собой  вторичную артикуляцию, то   данные оси являются основами двойной артикулированности языка, детерминированных возможностью выбора кода и обеспеченностю оппозицией,  ограничивающей пределы  выбора.

*Эткинд А. Эрос невозможного. С. 42.
**Ортега-и-Гассет Х. Эстетика. Философия культуры. М., 1991.С.235.
Нам кажется, что можно прояснить  специфику ТВС, если его рассмотреть через параметр психологии (общий как для структурализма, так и для постструктурализма). При этом язык рассматривается как способ оказания воздействия на мышление реципиента. 

«Современное науковедение связывает периоды расцвета таких наук, как психоанализ, социальная психология, сексология именно  с эпохами общественных ломок, когда место традиционных норм и регуляторов поведения– религии, права, традиций оказывается вакантным и заполнять его спешно приходится науке… С каждым десятилетием ХХ века психоанализ распространялся во все  новых национальных  культурах. Он приобрел национально-специфические черты, примером которых может служить структуралистский психоанализ Жака Лакана во Франции или необычно глубокое взаимопроникновение психоанализа и медицины в Соединенных Штатах. Последним из завоеванных им континентов была Латинская Америка, в странах которой падение диктаторских режимов неизменно сопровождалось бурным расцветом психоанализа»*. Следует учесть, что производство телевизионной серийной продукции сконцентрировано  именно в вышеупомянутых странах и что  одним из феноменов, сопровождающих распад Советского Союза, его тоталитарной власти (в том числе и за его пределами),  был наплыв данной продукции из  указанных стран.  Можно утверждать, что одним из внутренних кодов, используемых при конструировании текста ТВ сериала коммуникатором,  является  код психологии.  Код является определяющим  при создании ТВ сериала, например, при расчете на востребованность ТВ сериала у реципиента (индивидуализм), при расчете времени и канала трансляции (возраст, социокультурное положение предполагаемого реципиента).

Реципиент для коммуникатора есть одновременно и объект, и субъект, и инструмент, необходимый  для создания  текста массового потребления  вообще и ТВ сериала в частности. Механизм идентификации есть способ возможной гипертекстуализации пространства и есть детерминанта решения той или иной проблемы в реальности через репрезентацию ее решения в квазиреальности текста ТВ сериала как  удачного или неудачного, как практический  «квазиопыт»**. 

В течение Второй Мировой Войны, Федеральная Коммуникационная Комиссия  (FCC),  занималась поиском  идей,  которые могли бы   повысить стандарты средств массовой коммуникации. Результат работы  показал, что радиосериал из  способа рекламирования определенной продукции  трансформируется в некое подобие учебного пособия. Это весьма важный шаг, 

так как на сегодняшний день  код обучающий/обучаемый где обучающий 

*Эткинд А. Эрос невозможного. С.333.
**«Человек является  пластичным материалом, годным для творчества;  в нем нет натуральных качеств, он весь погружен в культуру и формируется целенаправленными влияниями среды, общества и науки.». Там же. С.42.
«Формальное сходство индивидов», позволяющее  утверждать следующее: «Свое внутреннее восприятие … мы дополняем познанием других. Мы постигаем то, что внутри них. Происходит это путем, соовтетствующим заключению по аналогии». Ионин Л. Понимающая социология. Историко-критический анализ.  М.,1979. С.24.
работает  по внутреннему коду стимул/ответ,  считается наиболее удачным для создания продукции массовой культуры. Текст ТВ сериала находится в обращении достаточно длительное время (от нескольких месяцев до нескольких 

лет), что позволяет говорить о ТВ сериале как одном из способов формулирования  опыта в знание.   Но  данная позиция может считаться обоснованной только при условии допущения  суммы аксиом. Предмет «узнаваем» только в том случае, если  реципиент генерирует  знание о мире через  его непосредственное восприятие или наблюдение. Исследование – это  деконструкция опыта с последующей его фиксацией,  которая возможна при его регулярном повторении. При этом продуцирование регулярности есть не абсолют, но возможность, представленная текстом ТВ сериала.  Иными словами, трансформация опыта в знание  осуществляется через серийную технологию,  являющуюся  внутренним кодом   текста ТВ сериала.  Результат эффективности работы данного кода заключается в эффективности корреляции коэффициента в пределах  текста ТВ сериала, обуславливающего случайность в смыслообразовании, позволяющего создать иллюзию  непредсказуемости результата действия у реципиента. При этом иллюзия реальности также создается посредством серийной технологии.  Эффективность работы представленной  формулы заключается в   ставшей  уже классической  структуралистской теории, которая позволяет представить язык текста ТВ сериала, работающего по следующим кодам: истина представлена в регулярности, знание  есть абсолютная регулярность (универсалия). Шкала  позволяет  выстроить схему динамики события, представленного в тексте, дополняя  схему страницы 26:      

                  -1 (негативное)  0   (позитивное) +1

                                    
Два пути 

                    Гипотеза                                                   Теория

           Регулярные отношения                                 Интерсвязь между феноменами

Жесткие ценно-нормативные критерии,  представленные в тексте как дуальная система,   представляли собой удобный инструмент для   создания предмета потребления, в данном случае текста массовой культуры. 

Сейчас ТВС – редукция норм. 

«Ценность –антиценность»  рассматривается сегодня с точки зрения  плюральности, неопределенности, ставшей кодом. Результат работы кода – репрезентация в тексте ТВ сериала многообразия ценностей, допущение субъективности.* 

Вообще текст ТВ сериала изначально являлся способом декодирования обыденной реальности, ее виртуализации (реклама  

*Анализ концепций У.Томаса и Знанецкого.  Ценности – это «объекты социального мира» индивида. Под ценностью понимается «…любое данное, имеющее эмпирическое  содержание, доступное членам некоторой социальной группы, и значение, относительно которого оно является или может являться объектом действия». Реакция индивида на   ту или иную ценность – через «установку». Ионин Л. Понимающая социология. Историко-критический анализ.С.61.
продуктов быстрого приготовления и чистящих средств). То есть  текст ТВ сериала является провокатором  изменения образа жизни, является одним из способов  презентации и тиражирования  значимых  нормативных перспектив  общества,   обеспечивающих его динамику.

Стремление коммуникатора снять или понизить ценностно-нормативные критерии,  размыть границу запрета и разрешения, возможно, обусловлено еще   попыткой снять невроз реципиента. То есть действия по  Фрейду: «Было обнаружено, что человек становится невротиком, потому что он не может вынести суммы ограничений, налагаемых на него обществом, преследующим свои культурные идеалы; из  этого было  сделано заключение, что можно было бы вернуть потерянные возможности счастья если бы эти ограничения были сняты или значительно понижены».* 

Первоначально текст  сериала отвечал запросам реципиента – матери, жены, хозяйки дома, не думающей о собственной карьере. Нескончаемость текста сериала обуславливалась нескончаемостью материнской любви и заботы. Текст ТВ сериала представлял собой следующую  конструкцию:

       мать, представленная текстом сериала - - -  мать – реципиент  

                                                                            !     

                                                                            !                                                        

                 взаимосвязь,  возможная при условии максимального 

     представления жизни реципиента в тексте сериала с максимальной 

                 толерантностью,  комплементарностью к образу жизни. 

Репрезентировались  квазиличные или квазисемейные отношения посредством репрезентации типов отношений  мужчины и женщины, отношений   детей и  родителей,  с акцентом на взаимоотношении друг с другом как личности с личностью. 

Первоначально  как правило  срабатывал механизм компенсации в форме  вознаграждения   при  решении проблемы.  В настоящее время все вышеперечисленные элементы являются  внешними атрибутами ТВ сериала, вызывая зрительский интерес  через их комбинирование и рекомбинирование посредством расширения диапазона оси комбинации. В результате читатель получает необходимое разнообразие в форме поиска возможных путей решения той или иной  репрезентируемой проблемы либо  определяя замысел коммуникатора, либо нет. Узнавание происходит либо через механизм аналогии, где квазиреальность  сводима к реальности, либо через  механизм сериализации, то есть транслирование проектных конструкций с последующим их восприятием реципиентом как аналога реальности.

Персонажи,  представленные в тексте ТВ сериала, должны быть рассчитаны на их идентичность с реципиентом.  Как правило персонажи  представляют  строго определенные типы профессий – врач, юрист, педагог, домашняя хозяйка. Персонажи сталкиваются с определенным кругом кодифицированных  проблем, оставляя некоторые аспекты реального мира  вне поля квазиреальности ТВ сериала. Так например, неразрешимые финансовые проблемы, остаются за скобками, персонажи- носители образов преданных какому-либо делу также отсутствуют в ТВ сериале. Однако сегодня происходит модернизация персонажа посредством расширения диапазона оси отбора.  

Так например, очень интересен вариант отечественных многосерийных  художественных ТВ фильмов, где положительные персонажи являются 

*Фрейд З.   Неудовлетворенность культурой//Искусство кино. – М.: 1990.- № 12.-С.19.

носителями образов,  которые отдают себя на служение делу, Родине, ее народу. Так Штирлиц из  «Семнадцати мгновений весны», любя свою спуругу, остается во вражеском стане во имя служения Отечеству, как и  все  положительные персонажи в фильмах на военную тему «Вариант «Омега»»,  «Вызываем огонь на себя» или на тему служения Родине в мирное время «Мертвый сезон», «Ошибка резидента». Наиболее интересный вариант – это  многосерийные художественные ТВ фильмы, в которых  главные персонажи являются носителями образов людей, преданных своему делу, своей профессии «Ольга Сергеевна», «Открытая книга», «Люди и дельфины», «Белые одежды».

Появились персонажи - носители образа политика,   ранее не включаемого в текст ТВ серила.  Радикальный пример – это эксперимент бразильского телеканала «Глобуэл ТV», который в  конце 1993 года  демонстрировал ТВ сериал спровоцировавший  отставку президента Карлоса Переса.  Идея  принадлежала журналисту Хосе Ранхелю «наводящему ужас на коррупционеров». Ранхель предложил снимать ТВ сериал как телегазету. Так, узнав о нелегальном переводе денег на счет Переса, Ранхель уже через два дня ретранслировал событие в очередной серии ТВ сериала, или произошедший переворот в реальности через 24 часа  ретранслировался в очередной  серии сериала, тем самым укрепляя связъ между событиями через их интертекстуализацию.*

5.2. Психологические механизмы воздействия на реципиента,

используемые коммуникатором в телевизионном сериале:

коменсаторность, идентичность, адаптация, контрадаптация

Лакан  выводит  структуру человеческой психики  как взаимодействие триады воображаемого, символического, реального. Таким образом, для реализации триады возможно  расщипить, фрагментировать субъекта. В данном контексте воображаемое – это представление  реципиента о самом себе, символическое – социокультурные  нормативы и представления,  усвоение которых как сознательное, так и бессознательное, необходимо индивиду для  существования в  обществе, реальное - сфера биологически порождаемых,  психически сублимированных потребностей и импульсов индивида, недоступных его сознанию (потребность  является основным параметром  при производстве  продукции массовой культуры).  Понимание реального  возможно только через его текстуализацию, или нарративизацию, чем собственно и является для нас текст ТВ сериала (вопросы, решаемые постструктуралистами).**  

 
Желание и потребность реципиента - объект воздействия  для коммуникатора  посредством языка ТВ сериала.

Текст ТВ сериала  позволяет  репрезентировать процесс перманентной трансформации реальности  в форме, идентичной механизму мышления человека. Это код,  на базе которого репрезентируются ценностно-нормативные  перспективы. 

*Канал «Культура» 8.08.1999, фильм о ТВС «Art in Fine Film» 1994 года (Франция).
**«Любые языки – в том числе и языки искусства – являются соответственно лишь формами нашего подсознания, принципиально не поддающегося конечному описанию: не мы владеем языком, а язык владеет нами», то есть  ориентация на французский постструктурализм Фуко, Делеза, Бодрийяра,  «дискурсы» которых говорят  «…о  бесконечности знаковой игры (Деррида), бесконечности интерпретаций и нарративов (Лиотар, Бодрийяр), бесконечности желания (Лакан, Делез) и т.д.». Гройс Б. Утопия и обмен. С.8.
Когда-то предметом насмешек и пародий  для постмодернистов была  популярная  литература  и ее читатели. На первый взгляд структура постмодернистского романа  представляет собой попытку максимально полного  отрицания повествовательной стратегии реалистического дискурса, выраженных в отрицании причинно-следственных цепей. В тексте ТВ сериала, как уже было отмечено в предыдущих главах,  уже на первом этапе его производства, пусть в редуцированной форме, использовались приемы постмодернизма.  Так, избыточность информации в реальности заложена в тексте ТВ сериала. ТВ сериал являет собой стабилизирующий отбор из того многообразия продуцируемых в реальности познаваемых средств, заменяя естественный отбор на искусственный. Судя по всему, стабилизирующий отбор является функциональным кодом любого продукта массовой культуры.   Работа данного кода  базируется на допущении о невозможности познания мира во всей полноте,   что, в свою очередь,  обуславливает поиск предела как познавательной способности,   так и познаваемых объектов. Так как ситуация, транслируемая текстом ТВ сериала, репрезентируется как неопределенная, неизвестная,  то основной упор  коммуникатор  делает  на поиск связей, но никак не на логику уже известных причинно-следственных цепей. Таким образом, обучение  реципиента выстраивается коммуникатором в форме интуитивного подхода, без жесткой гипотезы, цели, задачи,   что позволяет коммуникатору   транслировать  и учитывать любой тип связи как причину и следствие,  трансформируя причинно- следственные цепи на причинно-следственные сети.
Текст ТВ сериала – это, как правило, выстраивание модели тактического действия, рассчитанного на длительный период, но на базе стратегического способа мышления, ориентированного на достижение сиюминутного результата.  Способ осуществления работы данной конструкции осуществляется через  подачу стимула-информации в  форме свертывания, по аналогии с монтажом.  Код, по которому выстраивается данная модель -  это отработанная нами в Главе III схема «проблема/решение». Это код,  через который коммуникатор имеет возможность  мотивировать действия реципиента.    Мотив – это отрицание авторства, это данность, парадигма, кочующая из текста в текст. Задача коммуникатора заключается в сокрытии смысла мотива. Сегодня сокрытие смысла  осуществляется  через репрезентацию действия.* 

Мотив  представляет собой причину и цель  образа, стимул  к тому или иному действию. Существует правило, что в поле ТВ сериала  манипуляции с предписывающими ценностями, необходимыми для реализации механизма  перекрытия, осуществлять через  эмоцию реципиента,  вызываемую посредством репрезентации  конфликтной  ситуации,  являющейся значимой для его  жизни. Поэтому в тексте ТВ сериала репрезентируется, как правило, набор  проблемных ситуаций, нарушающих ход обыденной реальности, например,  конфликт с родителями,  развод,  болезнь или смерть близкого человека. Коммуникатор  имеет возможность осуществить маневр «мотив (как биология) --- маскирование мотива, его репрезентация как  желания достигнуть некую цель  ---- удовлетворение желания, репрезентируемое как достижение цели».  Редуцированный вариант   данной схемы – это  «проблема/решение».  

* «Жанр, композиция, образы и мотивы – это филологические категории, но их перенос, заимствование определяются «загадочными» психологическими, личностными установками». Ямпольский М. Памяти Тиресия. С.17.
Схема  удачна с точки зрения возможности ее считывания реципиентом как узнаваемой.  Здесь не стоит вопрос, узнаваема ли она по работе механизма идентификации, вызывая у реципиента «удовольствие» от узнавания,  схема может быть репрезентирована и как проект будущего. Главное -  и идентификация, и проект представляют собой инструмент возможной гипертекстуализации пространства и есть детерминанта решения той или иной проблемы в реальности через репрезентацию квазирешения в квазиреальности текста ТВ сериала как  удачного или неудачного.  Актуализация проблемы является  функцией ТВ сериала, осуществляемой через репрезентацию возможных гипотетических построений решения актуализованной проблемы. 

Реализуется  причинно-следственная сетка:  

а) на базе мотивированности поведения;  

б) на базе репрезентации «проблемы» как актуальной, значимой; 

в) на базе репрезентации многообразия «решений», покрывающих код идеологии,  ценности, нормы, и т.п.

Выстраивание действия согласно схемы «проблема/решение» представляет собой выстраивание фразы в форме  гипотезы с последующим  ее обоснованием  как решения, как откладывание решения, как невозможности решения проблемы. При условии грамотного выстраивания фразы-действия можно говорить об общих законах и правилах в построении всего текста ТВ сериала как рассуждения на тему жизни человека, что является  универсалией-парадигмой. Коммуникатор скрывает механику действия конструкции «проблема/решение» как реализацию биологических потребностей. «Проблема», репрезентируемая в тексте ТВ сериала – это тотальность в неоднозначных ситуациях, доказывающая тем самым свою истинность. Сложность проблемы является основанием для отказа в  гарантии ее решения с демонстрацией возможного ухода от проблемы (либо вообще отказ от ее решения, либо откладывание ее решения).  Язык  ТВ сериала представляет собой инструмент, посредством которого коммуникатор актуализует определенную область реальности реципиента посредством  ее артикуляции как имеющейся, так и проекта данной области в квазиреальности текста ТВ сериала. «Зеркальное отражение» позволяет коммуникатору осуществить маневр через репрезентацию квазиреальности  как означающее реальность. При этом коммуникатор рассчитывает на объективацию  квазисоциокультурной  конфигурации в реальности реципиента, то есть инверсия означаемое – это квазиреальность текста ТВ сериала, означающее – реальность реципиента. Точка  нарушения схемы «реальность--- квазиреальность»  позволяет коммуникатору продуцировать новые смыслы, модернизировать имеющие место в реальности или разрушать их,  в зависимости от поставленной цели. Соотношение «реальность-проект»  в тексте ТВ сериала судя по всему есть то, что  квазиреальность текста ТВ сериала открывается реципиенту как  реальность, внутри которой  он (реципиент) проецирует и осуществляет свои собственные цели. При этом   имеет место альтернатива в выборе,  выраженная в относительной свободе целеполагания и средств достижения предполагаемой цели. 

Один из основных вопросов, решаемых  коммуникатором, является сопоставимость  транслируемых  значений квазиреальности  и  значений реальности. Решается данный вопрос, судя по всему, через определение степени социокультурной актуальности того или иного значения, с одной стороны, через код индивидуализма, через определение    мотиваций, смыслов,  с другой стороны. Таким образом, вопрос консолидации общества решается с учетом допущения субъективности, через код психологии, через код индивидуализма. 

Вероятно популярность ТВ сериала можно объяснить тем, что главная цель коммуникатора (оказание воздействия на реципиента) обусловлена: 

а)  необходимостью удовлетворения потребности реципиента, трансляция многообразия способов удовлетворения потребностей; 

б) задачей реализовать код обучающий/ обучаемый, решаемой через субкод стимул/ответ. Пункт обуславливает реализацию предыдущего пункта. 

Так как любой продукт  массовой культуры должен быть рассчитан на легкое и простое  усвоение,  то его основа заключается в  использовании уже имеющихся стереотипов, и в стереотипизации новых образов и принципов. При всей стандартизированности продукции массовой культуры,  коммуникатор  учитывает код индивидуализма, и допущение субъективности, создавая иллюзию аппеляции к личным потребностям реципиента.

Длительная временная протяженность ТВ сериала позволяет   декодировать стимул  даже в первый момент  работы  текста. Поэтому важно, чтобы смысл стимула мог быть транслирован через механизмы восприятия и ускользания,  обеспечивающие  динамику ТВ сериала. Для осуществления работы данного механизма необходимо свободное владение языком ТВ сериала. Это дает возможность коммуникатору  интерпретировать реципиента, и, как следствие, заложенный  смысл скрытый дискурсами ТВ сериала. Следовательно реципиент (его характер особенно)  входит в данные дискурсы. Реципиент может  воспринять ускользающий смысл частично  как  одну из художественных деталей, характеризующую персонаж (но не как смысловую деталь), как серию  собственного опыта, продуцируемую посредством серийной технологии, простота и доступность  которой может  постепенно усложняться, сохраняя при этом суть транслируемого смысла.

5.3.  Концепт  персонажа как один из инструментов оказания воздействия на реципиента

Персонаж является основным и эффективным инструментом,  посредством которого осуществляется работа механизмов идентификации и компенсации с помощью которых через серию определенных манипуляций осуществляется  воздействие на реципиента.  

Условно структуру персонажа можно определить как сумму следующих параметров: характер, тип, стереотип, образ, стиль.

Логика есть тотальность: как материальное (позитивное), где 1+1=2, и логика как таковая, где А+А=А. Допущение позволяет коммуникатору манипулировать реципиентом  через репрезентируемые персонажи-двойники.  Персонажи могут считываться как двойники через общий параметр - образ. Персонажи могут  считываться как двойники через общий параметр - характер, при этом образы могут быть различны.  Также персонажи могут быть считаны как  антиподы, посредством различных параметров стереотип, тип, которые позволяют коммуникатору скрыть  их единый параметр - образ и так далее. Многообразие манипуляций параметрами, которые будут рассмотрены далее  более подробно, осуществляются единым способом –  через   сериализацию, дублирование, то есть через конструкцию, реконструкцию,  деконструкцию, как самоцитирование,  как  интертекст.

Коммуникатор  через работу с параметрами  персонажа скрывает работу кодов. Эффективность работы определяется  степенью реализации возможности  конструировать, реконструировать,   деконструировать персонаж, с которым  идентифицирует себя реципиент. 

Реципиент отождествляет себя с определенным  транслируемым  персонажем как с некоей целостностью,  включающей  в себя  и транслируемые социокультурные связи. Сохранение,  изменение, исключение связей обуславливает трансформацию самого персонажа,  выраженную, например,  в  трансформации  или сохранении его стиля квазижизни. Таким образом, коммуникатор может провоцировать  реципиента либо на сохранение идентичности, либо на ее частичную модернизацию, либо на  трансформацию идентичности и поиском новой идентичности. Обусловленность заключается в заложенной идеологии,  выстраиваемой в соответствии с ответом реципиента, выраженном  либо в заинтересованности к тексту, что доказывает эффективность идеологии, либо незаинтересованности к тексту,   преодолеваемую коммуникатором через  корректирование  либо способа транслирования идеологии, либо самой идеологии (крайний  и нежелательный случай).

  Градация сама по себе является    идеалом, который, как уже было отмечено, недостижим по определению. Однако в перспективе «идеал», транслируемый в квазиреальности ТВ сериала, может покрыть  внимание реципиента к его собственной  реальности,  так как квазиреальность есть более определенная конструкция, чем реальность в своей обыденности. 

В переводе  с древнегреческого persona – это маска, соответствующая  драматической роли. «Постепенно слово persona стало приобретать значение одушевленного существа, личности, стало создавать иллюзию человека».* Маску можно  определить рядом субпараметров, из которых для нас  представляют интерес: 

а) возможность идентифицировать  персонаж и исполнителя (актера) в сознании реципиента; 

б) возможность  сериализовать персонаж  или допущение возможности трансформации персонажа  в  клише, которое воспроизводится из серии в серию, и как вариант более длительного транслирования из сериала в сериал (несколько сквозных персонажей, переходящих из серии в серию, из сериала в сериал);

в) заинтересованность, поддерживаемая коммуникатором в сознании реципиента,  к актеру   как  к  исполнителю роли персонажа и как к «личности». 

Персонажи должны быть связаны с реальностью по аналогии реальность/ квазиреальность и должны быть а) узнаваемы, б) их аналоги должны быть распространены в реальности.

Несмотря на свою фигуративную определенность,  персонаж представляет собой поле возможной двусмысленности и интерпретации. Но сумма «внешнего» (идеологическая, экономическая заданность, которая есть безусловная проверка смысла, определяющая его воздействие на реципиента)   и «внутреннего» (смысл ТВ сериала всегда неэквивалентен     реальности)  в  персонаже можно определить как макроуровень действия/ взаимодействия, как возможность  трансляции этического, идеологического (ТВ сериал «Династия» в США как  «победитель» «сексуальной революции»,  ТВ серии «Улицы 

*П.Пави. Словарь театра.  М., 1991. С.226.

разбитых фонарей» в России,  посредсвом которых осуществился слом стереотипа восприятия образа «мента» в сознании общества). 

Через персонаж коммуникатор прежде всего репродуцирует реальность как чувственно-эмоциональный параметр,  и только как вторичное -  смысл идеологический и моральный.  При этом схема  персонажа весьма эффективно корреспондирует идеологию,  скрываемую эмоциональной чувствительностью.* 

Выводя из фона-контекста тот или иной персонаж, коммуникатор тем самым актуализует все его параметры, отсекает  персонаж от  его  субфона, субконтекста. Цель операции заключается во включении механизма действия и взаимодействия. Реципиент считывает информацию  о действии персонажа, представленного в тексте ТВС, как социально значимый опыт, как продукт (артефакт)  квазиреальной социокультурной деятельности,  который в дальнейшем реципиентом может быть использован в  реальной социокультурной дейтельности. Персонажи представляют собой один из способов, посредством которых осуществляется трансляция определенных образов, репрезентируемых в тексте ТВ сериала, являясь их носителями. Интегрированность образа  с тексом ТВ сериала  обеспечивается через  действие и взаимодействие    персонажа носителя  данного образа  с  другими персонажами текста ТВ сериала, адаптируя  образ.  Через персонаж – носитель образа -   коммуникатор задает динамику тексту ТВ сериала. 

5.3.1.  Параметры образ/стиль в структуре персонажа

Как было сказано специфика языка ТВС  заключается  в его функции 

означивания и переозначивания, что является весьма важным фактом с точки зрения определения его социокультурной  значимости. Фраза из одной из телевизионных серий под общим названием «Фантомаса»**: «Прежде чем совершить преступление, я принимаю  облик своей жертвы»*** по смыслу сопоставима с академическим определением  того, что есть образ: «Образ – явление,  возникающее как результат запечатления одного объекта в другом, выступающее в качестве  воспринимающей формации – духовной или физической; образ есть претворение первичного бытия в бытие вторичное, отраженное и заключенное в чувственно доступную форму»****. 

Образ можно трактовать как возможность реализации феномена серийности  через означивание. Текст  ТВ сериала  – это реализация  серийной технологии, успешность которой во многом зависит от создаваемых образов,  максимально приближенных к реальности. Степень  приближенности  оценивается как  высокая, если образ воспринимается реципиентом как 
*Компания «Глобуэл ТV»  «создала образ идеального гражданина», при этом  правда или ложь –  не так уж важно, так как ТВС есть часть «нашей жизни». Канал «Культура» 8.08.1999, фильм о ТВС «Art in Fine Film» 1994 года (Франция).

**11.12.1998. 31 канал. 20часов 24 минуты.
**«Знак значим в той мере, в какой имеется сходство между ним и тем, на что он указывает (то есть на какое-то подобие)… Означающая и означаемая форма являются сходными между собой, но не совпадающими.» Фуко М. Слова и вещи. Археология гуманитарных наук. С 75.

*** Культурология ХХ век.  Энциклопедия.- СПб., 1998.  Т.2. С.103.
актуальный, значимый.  При этом  образ  может  иметь аналог в реальности, а может  и не иметь*.

Формирование части поля ТВ сериала, в котором будет решена та или иная квазисоциокультурная ситуация осуществляется коммуникатором через образ, работающий в контексте  определенного места. Например, в «Простых истинах» – это учителя и ученики в школе, в многосерийном художественном ТВ фильме «Большая перемена» - это учителя в школе, ученики – рабочие в школе и на заводе; в ТВ сериях «Улицы разбитых фонарей» – это милиционеры в отделении милиции и на улицах города;  в американских ТВ сериалах как правило присутствуют   владельцы и работники ресторана, «Санта-Барбара» – «Ориентэкспресс»; «Мелроузплейс» – «Стрелки», «Вверх по лестнице»; «Беверли-Хиллз» - «Косточка»; в теленовеллах производства Бразилии и Мексики – это владельцы крупных предприятий и их работники в особняках, офисах и на заводах**.

 
Музыка так же как и место действия является сигналом для реципиента, по которому он определяет начало каждой серии и каждого эпизода  ТВ сериала. Музыкальный контекст  позволяет расширить  границы согласованности в действиях   коммуникатор – текст - реципиент. Подтверждением функциональной значимости  музыки  в ТВ сериале  может считаться   то, что данная функция  широко используется и в других  текстах

массовой культуры,  обусловленных феноменом серийности, например телевизионные и радиопрограммы,  где музыкальный ряд  - это референт  к предшествующим передачам.    Музыкальные  темы  часто  используются коммуникатором как атрибуты персонажей-образов или же как атрибуты взаимоотношений, представленных в тексте ТВ сериала (лирических, трагических, комических и других).  Данный метод часто используется при оформлении ТВ сериала, текст которого обусловлен большим количеством  серий и длительным временным  периодом транслирования. Музыкальные темы  задают некую повествовательную  парадигму в пределах  текста ТВ сериала, являясь частью его дискурсами. 
Сетка взаимодействия образов позволяет  привести единичные события, представленные в тексте ТВ сериала,  к  общему знаменателю, а именно к  репрезентации образа  в  различных социокультурных институтах (бар, офис, банк, домашняя обстановка). Внутренняя диалектика образа определяется как смысловое сопоставление («А» – деловой человек ---«В» его офис). Внешняя диалектика определяется как  взаимосвязь образов. Интерперсональность образов и отношений позволяет коммуникатору транслировать значимую информацию, например, о специфике работы адвокатской конторы или же о появлении нового метода лечения  болезни, или  о  возможностях, появляющихся при получении высшего образования,  о том, каким образом следует себя вести в ресторане высшего разряда, о том, что надо делать,  если  потеряна работа, появилась возможность и желание приобрести квартиру, или 

* «Будем  категоричны: в психоаналитическом анализе речь идет не о реальности, а об истине, ибо действие полной речи состоит в том, что она упорядочивает случайности прошлого, давая им смысл грядущей неизбежности, предстоящей в том виде, в котором конституирует ее та толика свободы, посредством которой субъект полагает ее в настоящем». Лакан Ж. Функция и поле речи в психоанализе. С .26.
**Функции действующих лиц, по Проппу, есть основа любой сказки, далее–связующие эле менты,затем–мотивировки.«Особое место занимают формы появления действующих лиц(при- лет Змея,встреча с Ягой)наконец, мы имеем атрибутные элементы или аксессуары, вроде избу- шки Яги или ее глиняной ноги». Пропп В. Морфология сказки. Л., 1928. С. 105.
организовать собственный бизнес, и так далее.  То есть возможность  получить информацию об имеющихся в   реальности связях, занятиях и тому подобное. Целенаправленность любого действия транслируемого в ТВ сериале дает возможность коммуникатору репрезентировать как общепринятые средства  к достижению цели, так и   являющиеся единичными, часто маргинальными,  например, решение вопроса возможности  убийства для  достижения результата или  возможности оправдать страсть,  или  агрессию, манию, извращение. Если цель достигнута подобными средствами, то это может быть расценено реципиентом как  реабилитация данных средств. Однако, если репрезентируемая перспектива далека от предположительно стабильного «центра», то реципиент может быть дестабилизирован. Таким образом, коммуникатор, интерпретируя единичность, маргинальность вынужден соблюдать определенные  границы при ее интерпретации либо создавать иллюзию присутствия границы. Интерпретация может быть закреплена за определенным персонажем, неудача реализации которой может выражаться в форме деструкции или вынесению за пределы поля  его образа (отъезд, сумасшедший дом, тюрьма, смерть). Последствия  завешенного действия в одних случаях,  обуславливаются логической закономерностью (психиатрическая лечебница, а затем и смерть Кимберли в ТВ сериале «Мелроузплейс»), в других случаях  - неожиданность  (как например с Билли Кемпбелом, ставшим «заместителем» своей погибшей жены Брук, тем самым компенсирующим ее смерть в том же ТВ сериале), то есть замещение критерия «нравственности» критерием здравого смысла, законности,  психологией, как специфики  квазиличности.*   

Итог уже проделанной операции  либо   вписывание персонажа - носителя образа в фон-контекст, либо исключение как результат его полной выработки. 

В тексте ТВ сериала регулярно происходит  «убийство»  того или иного образа.    Образ может умереть, быть при смерти, или отправлен в длительное путешествие,  с сохранением  возможности его возвращения, если того потребует дальнейший ход развития сюжетов текста ТВ сериала, или желание зрителя. В качестве примера можно привести «Санту-Барбару» -  возвращение Лайнола,   который  якобы умер, Си-Си Кепвела, вышедшего из коматозного состояния; «Петербургские тайны» -  князь Николай Чечевинский, княжна Анна Чечевинская**; «Мелроузплейс» – доктор Кимберли, убиваемая несколько раз на протяжении сериала.  Во всех случаях   «убийство» образа  провоцирует  появление образа «другого» в одном и том же персонаже,  в отличие от ТВ серий, где «убийство» – это способ стимулирования интереса у реципиента к сериям (например: убийство с последующим возвращением Шерлока Холмса в ТВ сериях «Приключение Шерлока Холмса и Доктора Ватсона» или смертельное ранение майора Томина с последующим выздоровлением в ТВ сериях «Следствие ведут знатоки»).

Таким образом, вывод персонажа за фон-контекст не означает  его полное исключение из  текста ТВ сериала. Главное – подготовка субфона для 

*В.П.Козловский, исходил их формулы «цель---средство---результат».Свобода же  обуславливается «фактичностями мира», теми значимыми данностями, которые инверсируют свободу в «факт человеческого бытия в мире». Козловский В. Культурный смысл: генезис и функции. С.15.
**Интересен был бы поиск  характерных приемов, общих методов литературного, кинематографического и телевизионного производств.

его последующего ввода в текст, обеспечиваемое, как правило, через диалог работающих персонажей, повторяющих его «имя» либо в форме воспоминаний, либо как проект последующих действий.  То есть поддерживание в памяти реципиента сюжетной линии, носителем которой является  временно выведенный из фона-контекста персонаж.

Возможность выбора между реальностью и квазиреальностью, прошлым, настоящим или будущем,  имеющем аналог в реальности или не имеющем аналога в реальности и др.,  отражены  в  образе  в форме квазисубъективного восприятия     мира. Это позволяет коммуникатору в тексте ТВ сериала репрезентировать сумму образов, функцией  которых является реконструкция социокультурных объектов   реальности.      Реконструкция  осуществляется       в   два  этапа:  а) деконструкция социокультурных конфигураций реальности в художественный образ, с возможными поправками; б) возможная объективация  полученных    художественных образов в реальности реципиента.   Удачное транслирование зависит от качества прописывания образов коммуникатором, которые должны восприниматься реципиентом как смягченный аналог  реальности.  

Наиболее интересные и инновационные способы решения проблемы приближенности  к реальности текста ТВ сериала – это уже упомянутые  сериалы «Вавилон», «Северная сторона», «Третья планета от солнца». В первом ТВ сериале -  маскирование,  сокрытие смысла обыденной реальности  осуществляется посредством  фона-контекста, во втором и третьем – маскирование, сокрытие  смысла обыденной реальности осуществляется посредством ее перекодирования с последующей репрезентацией как пародии, или иронии на тему обыденности.   В обоих случаях реципиенту дается возможность уйти от «обыденной рутины»*.

Рабочее определение образа – это эффективный чувственный  и эмоциональный коэффициент, выражающий обобщенность состояния,  транслируемого в реальность – трагическое, комическое, лирическое. Причем в данном поле состояние  - это здравый смысл, функциональность, социокультурная значимость, а не параметр ценность - антиценность. Образ, как правило, транслирует определенное представление. Эффективность трансляции определяется  возможностью конституализации субъективности в образе. Способом  маскирования представления (необходим для стимулирования заинтересованности реципиента, оказания воздействия  на реципиента, выраженного  в трансляции идеологии в образе) является стиль,   представляющий собой  материал,  позволяющий  осуществить  репродуцирование  (но не фальсифицирование) отсутствия границы между реальностью и квазиреальностью,  или ее сокрытия, или размывания границы, шаржируя   социокультурные конфигурации через чувственность, эмоциональность, задавая смысловую поливалентность образу. Стили  задаются через актеров, продукцию, рекламируемую  данными актерами (образ и стиль жизни). 

Человек  несет в себе  психологические особенности, выраженные в характере и собственном опыте, выраженном в стиле жизни.  То есть стиль является способом жизни. Через наблюдения за действиями, взаимодействиями, высказываниями можно определить  образ и стиль в 

* О массовой культуре: « Та религия, которая,  как говорят тибетские монахи, дает шанс прожить обычную жизнь необычным образом». Генис А. Вавилонская башня. М., 1997. С. 187.
персонаже.  Изъятие      персонажа – носителя образа из     фона-контекста    есть      изъятие,    в возможности, определенного реципиента, а воздействие на персонаж есть возможность оказания определенного воздействия на реципиента. Особенно четко воздействие на реципиента в реальности прочитывается в  реализуемой функции стиля, выраженной в изменяющейся  моде в одежде, манере поведения,  в уровне престижности профессии,  в  питании. Путем манипулирования  имеющимся механизмом воздействия на реципиента можно оказать и более глубокое влияние,   атрибутируя  персонаж определенным стилем, в расчете на изменения ценностных, нормативных ориентиров. 

«Каждый жанр искусства есть диалог с его материей, представленный  эстетическим поиском грамматики и лексики. Телевидение дает возможность  проследить  техническое использование данного эстетического поиска с точки зрения  наиболее коммуницируемой формы»*. С  данных позиций  можно исследовать возможности камеры в выстраивании  определенного образа,   возможности  выбора коммуникатором, что транслировать реципиенту,  возможность исследовать специфику  сценария как наррации,  унифицированность дискурса как необходимого элемента в достижении успеха транслирования  определенного образа.   Сразу возникает вопрос о возможности интерпретации коммуникатором имеющегося материала,  например с точки зрения эстетики.  Существует немалое  количество исследований в области   представленности   эстетического дискурса на телевидении. У.Эко сравнивает телевидение с джазом, где процесс и результат практически неразличимы. Однако,  даже если   процесс – это вовлечение трех или более симультантных образов,  выход из процесса, его финал  - только один из трех и более образов  репрезентируется как результат**.  Это высказывание позволяет дифференцировать, что есть образ, что есть стиль. Дифференцированность 

можно определить через понятие «кич», данное Эко: «Кич  может быть представлен  артистической мистификацией.  Кич есть культурная претензия публики, которая верит в возможность получения удовольствия от оригинальной репрезентации мира,  фактически не принимая во внимание того, что оценивает вторичную имитацию первичной силы образа»***. То есть если образ, исходя из академического определения, - это отражение  объекта, то стиль – отражение образа объекта. 

Стиль можно определить  как единицу, через которую коммуникатор  осуществляет взаимодействие  репрезентируемого  образа с  реципиентом через идентификацию. При этом коммуникатор должен учитывать потребности реципиента, давать ему возможность получить удовольствие от репрезентируемого стиля, с одной стороны, и  передать информацию, заложенную в образе, с другой стороны. Только в этом случае коммуникатор  успешно реализует  трансляцию информации, заложенную в образе, скрытую стилем.  То есть    выстраивание  стиля представляет собой  выстраивание  определенных конструкций, воздействующих  как некие стимулирующие факторы, необходимые для  успешного транслирования информации. 

Так как продукция  массовой  культуры  рассчитана на массового потребителя,  то она должна быть  «готова к употреблению»,  эффективна, с  

* Eco U. The Open Work. Massachusetts, 1989. Р.106.

**Там же. Р.110.
*** Там же. Р.183.

четким определением последствий ее потребления. Образ должен  быть представлен как объект, удовлетворяющий требованию: 

а) достаточно быстрой, эффективной и выгодной   реализации в реальности; 

б) уже имеющий место в реальности,   

в)  образ должен быть носителем феномена серийности.  

Последний пункт предлагаемой схемы является сквозным, обуславливающим предыдущие пункты.   

Репродуцирование образа может в конечном итоге достигнуть эффекта фетиша, культурного символа (например, образ домохозяйки  или деловой женщины). При этом  удачное стимулирование коммуникатором реципиента возможно только при минимальном содержании  транслируемой  информации, обязательно читаемой, то есть  выстроенной по определенным кодам. Значит образ должен быть  четко прописан. Неважно  отрицательно или положительно, но четко, для того чтобы реципиент легко мог его декодировать. Следует сказать об удачном замысле, но неудачном воплощении  идеи ТВ сериала «Досье детектива Дубровского». Персонажи, репрезентируемые в этом сериале, перегружены образами. Каждый персонаж является носителем нескольких образов и нескольких типов. Так,  Дубровский расщепляется на  образ  «борца за справедливость» и образ «сомневающегося в  справедливости своей борьбы»,  к этому следует добавить появление его «двойника», с той же внешностью, но   являющегося  типом наркомана, не желающего лечиться,   сумевшего соблазнить возлюбленную Дубровского   Машу, оказавшуюся Тамарой.  Результат – неудачная  реализация сериала.

Выстраивание образа представляет собой выстраивание определенных конструкций, рассчитанных на определенное воздействие на реципиента. Стиль в схеме выстраивания образа  персонажа яляется  «расширителем»  четко прописанного «имени» образа,  скрывающего смыл данного имени. 

Трансформация образа может быть осуществлена посредством стиля, где новизна репрезентирована как  престижность, значимость,  как индивидуальность, то есть через допущение субъективности и код индивидуализма. Через стиль также можно прописать и социокультурную конфигурацию, утратившую свою значимость и социокультурную привлекательность.  Стиль атрибутирует образ, сериализуемый в дальнейшем   через текст ТВ сериала,  придавая ему значимость фетиша,  стереотипа.

Возможность разворачивания образа во времени «здесь и сейчас» можно рассматривать как возможность репрезентации коммуникатором проектной конструкции в  образе,   обеспечиваемую  открытостью текста ТВ сериала, выраженную в демонстрации основной вариации перспектив. Репрезентация  происходит через  демонстрацию семейных ценностей, являющихся традиционными (взаимоотношения отцы-дети, жена-муж), сопоставляя их с проблемными ситуациями, являющимися предметом обсуждения в обществе (измены, взаимоотношения наций, рас и тому подобное). Взаимосвязанные, но несопоставимые в  данный момент конфигурации, воссоединяются в одном из образов, предлагаемых текстом ТВ сериала с расчетом на смягчение отношений в обществе или  на одобрение, как наиболее удачный вариант. 

Парадигмальная сетка текста ТВ сериала,  прочитываемая как в начале истории создания сериала (в том числе и в радиосериалах), так и  в современных ТВ сериалах,  выстроена по  трем типам  взаимоотношений  образов:




Социальность

                                   
Родство

                                               
Романтика

Инновационность реализации парадигмальной сетки в ТВ сериале сегодня можно определить как сохранение типов взаимоотношений образов, но с пересмотром  способов  их реализации. Так было с отечественным комедийным ТВ  сериалом «Клубничка», ТВ сериалами «Буржуй», «Горячев и другие».

Первым кто  модернизировал способ реализации парадигмы в ТВ сериале был Арон Спелинг в  ТВ сериале «Династия». 

Код инкорпорированности элементов жанра с контекстом реальности   был расчитан  на «калькирование» реципиентом   семьи Рональда Рейгана с семьей Керингтон*.  

Тип социальных отношений трансформировался через образ Алексис (Джоан Колинз). Впервые на экране репрезентировался тип деловой женщины. Кроме того образ был расчитан на смещение  понимания возраста, где  «Пятьдесят лет – это не конец жизни»**. 

Тип романтических  отношений трансформировался через образ Керингтона -сына. Впервые реабилитировались гомосексуальные отношения.

Тип родственных отношений трансформировался через репрезентацию столкновения образа Керингтона – отца с данной проблемой. Трансформировались представления о разводе через  репрезентацию на примере

нескольких образов различных схем разводов с подробным «объяснением» решения вопросов о положении детей в подобных ситуациях, о решении вопросов с движимым и недвижимым имуществом и так далее.

В данном ТВ сериале впервые была осуществлена трансляция в течение нескольких лет пересмотренных представлений о ценностных критериях, был легитимизирован принцип  релевантности норм в реальном мире.

Базовый код образов ТВ сериала – неопределенность. Код реализуется в  сумме образов, репрезентирующих  многообразие ценностей, и ценностных шкал, учитывая ограничения: отказ от противопоставления одной ценности другой и способностью реципиента воспринимать транслируемое многообразие.  Обусловленность способности заключается в психологическом факторе.  Изобилие выбора, помимо утраты интереса к тексту,   может привести к сложности для реципиента осуществить такой выбор, что может привести  к утрате им интереса к просмотру ТВ сериала, и как крайний случай, к потере собственной личности, к тяжелому неврозу**.   

 Трансляция  социокультурных ролей и ситуаций осуществляется  через образы.  Это позволяет реципиенту «примерить» транслируемые образы   на 

* Канал «Московия» 2 февраля 1999 года.
** Там же.

**«В конце концов авторы добиваются того, что инсценированный быт оказывается включенным в контекст реального, становится продолжением реального. Отмена психологической границы между зрителем и произведением грозит  обернуться замещением реального времени. Видимо, и зрительское время, выступающее как остраняющий момент по отношению к художественной реальности, само в иных случаях нуждается в остранении, в эстетизации – словом, в художественной обработке». Богомолов Ю. Проблемы времени в художественном телевидении.С.118.  

себя, при этом избежать  возможные последствия, к которым могли бы привести подобные эксперименты в реальности (исполнение функции искусства) *.

5.3.2.  Параметр характер в структуре персонажа 

Механизм   идентификации  по схеме     персонаж/ реципиент осуществляется посредством репрезентации в персонаже помимо стиля, образа еще и определенного психологического типа характера.  Характер есть совокупность физических, психологических, моральных качеств персонажа, качеств, сводимых к качествам предполагаемого реципиента.  Характер прочитывается  по специфике темперамента (например, холерик), порока (склонность к алкоголизму и т.п.), качества (влюбленность и т.п.), индивидуальным чертам, (склочность,  ревность, гордость и т.п.).  То есть параметр психологии дает возможность коммуникатору репрезентировать единичные, индивидуальные черты, допуская субъективность в персонаже.  Психологический  дискурс представляет собой реализацию ролей, разыгрываемых во время диалогов.  Отличительными чертами параметра характера являются  пол, возраст,  уровень агрессии (добрый, злой), социальное положение и другие «бинарные черты создают из него парадигму, перекрещивание противоречивых свойств. Это приводит к полному разрушению концепции персонажа как неделимой сущности: между строк всегда имеет место раздвоение  характера и отсылка к его противоположности»**.  «Бинаризм»  параметра характера  - это определенность, а значит финал, конец дискуссии,    закрытость.  Закрытость же противоречит специфике текста ТВС как продукта массовой культуры, выраженной в открытости  как необходимости  (максимальная протяженность во  времени, обязательное  стимулирование интереса реципиента на протяжении  всего времени транслирования).

Решение проблемы  заключается в  четком следовании  следующим правилам при работе с характером: 

а) характер - осуществление работы механизма  идентификации персонаж/ реципиент; 

б) характер - осуществление работы механизма  взаимодействия  персонажей в тексте ТВ сериала; 

в) характер - осуществление работы механизма вытеснения из текста ТВ сериала персонажа персонажем, объединяемых общим характером. 

Так, характер для  коммуникатора – это  строительный материал, позволяющий  выстраивать части  текста ТВ сериала, переставляя,  заменяя,  убирая или временно убирая тот или иной персонаж. Такого рода манипулирование персонажами  может быть бесконечным.  

Психологический тип  характера  является универсалией, парадигмой. Как было сказано, изъятие персонажа из контекста  является началом действия. Действие   определяет  характер репрезентируемого персонажа,  наделяя его  

*«В целом же, в современном, плюралистическом мире любое культурное сообщение рассчитано на потребителя, совсем незнакомого, либо в самой  минимальной степени  знакомого с жизненным опытом, непосредственным культурным окружением и языком автора сообщения, так что язык таких сообщений редуцируется по необходимости почти до абсолютно банального уровня, на котором только и возможно функционирование СМИ.». Гройс Б. Утопия и обмен. С.320. 

**Пави П. Словарь театра. С.228
функциональной значимостью. При этом  действие есть второстепенное следствие характеров, обусловленных типами темперемента, что, в свою, очередь, обуславливает типы  реакции на действия и  сами действия*.

	Типы темпераментов по Гиппократу-Галену
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	  Основные свойства нервных процессов



	
	
	Уравновешен-ность
	Подвижность

	Сангвиник
	Силь-ный
	Уравновешен- ный
	Подвижный

	Флегматик


	- - -
	 - - - -
	Малоподвиж- ный

	Холерик
	---
	Неуравнове-шенный
	Подвижный

	Меланхолик
	Сла-бый
	- - - - 


	


Характер как  инструмент позволяет преодолеть стереотипизированность   персонажа через его психологизацию, с одной стороны, и  позволяет  «предсказать» действия того или иного персонажа   сообразно с типом темперамента  и с  законами драматургии, с другой стороны. Характер как функция обеспечивает динамику ТВ сериала.   Каждый персонаж является носителем определенного психологического типа темперамента, обуславливающего характер. Все персонажи можно разбить на группы по общему типу  темперамента, обуславливающего характер, например, персонажи А, Б, В, - холерики, персонажи  Г, Д,  – сангвиники, Е – флегматик.  При этом Г– эгоцентрик,  Д тоже эгоцентрик, а Е - альтруист. Возникает цепочка взаимодействия, которая впоследствии  трансформируется в сеть, так как персонаж А, помимо   того что холерик, оказался неврастеником , а персонаж Д, помимо  эгоцентризма,  склонен к романтичности. При этом психика персонажа Г  оказалась  травмированной в детстве уходом матери от отца, который он мужественно пережил, но  в результате стал носителем комплекса который условно можно определить как боязнь того, что его должны бросить. Комплекс  ведет к тому, что Г старается бросить партнера первым и раскрывается в результате взаимодействия персонажа Г  с персонажем Б, который болен алкоголизмом, или  является «вылеченным» наркоманом…. И так до бесконечности. Условие: а) четко прописать характер, чтобы не возникало противоречий б) постепенно раскрывать  четко прописанный характер.  Разбивка на психологические типы, позволяет коммуникатору  прокручивать несколько способов адаптации к той или иной социокультурной конфигурации (например, нормы, ценности) ,   их верификацировать, поднимая или понижая их значимость (например, значение семьи), оправдывая  допущение субъективности, позволяя расширить параметр психологии, но не по аналогии со схемой образ-стиль, где стиль сам является параметром. Допущение 

*Лакосина Н. Ушакова Г. Медицинская психология.  М., 1984. С.28.
субъективности дает возможность запустить  работу механизма оправдания и компенсации в параметре психологии.   

Перечисленные правила  полностью соблюдаются западными производителями ТВ сериалов.  Специфика же характеров, репрезентируемых в российских   ТВ  сериалах,   заключается    в том,    что здесь параметром является не характер  и субъективность не допущением, а субъективность является параметром, выраженным в стремлении режиссеров максимально индивидуализировать характер,  обусловить его как индивидуальность.  Это приводит к  ограничению    числа комбинаций   взаимодействия,   так как неизбежно тот или иной персонаж окажется антагонистом другого персонажа, в результате чего взаимодействие персонажей трансформируется в воздействие. Результат - конечность, закрытость,  что противоречит   специфике  текста ТВ сериала. Неэффективность работы механизма идентификации приводит к тому, что персонаж российского ТВ сериала -  это,  скорее,  персонаж кинофильма,  часто несводимый к реальности. 

Кроме того, в России пока не производят ТВ сериалы для определенных возрастных групп.  Создан только один подростковый сериал «Простые истины»,  в отличие от  Запада, где производители очень четко  прорабатывают каждую возрастную группу.  Сам же ТВ сериал «Простые истины» как уже  отмечалось – это нравственные  искания в духе Льва Толстого, что не позволяет коммуникатору осуществить  работу кода инкорпорированности элементов жанра с контекстом, и не позволяет  осуществить работу механизмов идентификации и компенсации.  

Психологический дискурс, представленный  в  виде ролей, разыгрываемых во время диалогов, можно условно определить как диалог психоаналитика  с пациентом.  Весьма интересно данная схема реализована в ТВ  сериале «Мелроузплейс» и может быть оценена как косвенное  подтверждение     лакановского убеждения об истинности бессознательного, проявляющегося в «переносе» и «контрпереносе»,  когда  исполняющий роль психоаналитика оказывается втянутым в игру с пациентом, повторяя структуры бессознательного своего пациента, чтобы их понять и проинтерпретировать. Схема репрезентирована как сеть   взаимодействия  следующих образов:            

Майкл---Кимберли---Куп 

     




!






!

 



      Питер



Все  персонажи –  врачи,  каждый из них переносит либо психологическую, либо физическую травму, влекущую за собой  нарушение психики (у всех персонажей, в большей или меньшей степени), либо амнезию с последующим прохождением курса психологической реабилитации друг у друга, проходящей именно через перенос и контрперенос. 

Решение вопроса «распадающейся троицы» (ego, superego, id) Лакан  находит в заимствованном  у Рикмана лозунге «Two-body psychology». «Лучше действительно не скажешь. Анализ становится взаимодействием двух тел, между которыми устанавливается  фантазматическое общение, в котором аналитик учит субъекта рассматривать себя как объект, субъективность допускается только в качестве иллюзии, а речь отвергается ради поисков «переживания», проникновение в которое и становится окончательной целью. Диалектически необходимый результат такого подхода обнаруживается в том факте, что ничем не сдерживаемая субъективность психоаналитика отдает субъекта на милость любым предписаниям своей речи»*. 

      
Все персонажи  в ТВ сериалах – это возможность репрезентировать научные исследования в области психологии. Так, например, практически все женские персонажи, представленные  в  ТВ сериалах производства США, помимо ума и талантов  наделяются способностью  гораздо лучшего адаптирования к новым условиям жизни чем мужские персонажи, менее болезненно, чем мужские персонажи,  переносят  перемену  места жительства, места работы что вполне адекватно реальности и подтверждено исследованиями в области психологии**.

 
Основная работа по преодолению конфликтной ситуации, как правило, возлагается коммуникатором также на женский персонаж, репрезентирующий определенную профессию. Это может быть секретарь доктора, как Мегги  в «Мелроузплейс», или адвокат, как Джулия в «Санта-Барбаре», где формируется пространство для  дальнейшего функционирования персонажей.  Например, конфликтная ситуация решается только благодаря умным советам грамотного адвоката Джулии, что позволяет избежать решения конфликта в судебном порядке, то есть избежать конфликтной ситуации. Однако при этом сохраняется возможность возврата к данной конфликтной ситуации (при необходимости).  Данный механизм особенно интересно   реализовывается через  серийную технологию.  


5.3.3.   Параметры стереотип, тип в структуре персонажа.

ТВ сериал – образец, дающий представление о практической реализиции  основных концепций, выработанных   феминисткой критикой (часть постмодернистской идеологии).  Женские персонажи, представленные в ТВ сериале,  всегда сильны,  их сила - качество неизменное как в пределах текста конкретного ТВ сериала,  так и в истории создания ТВ сериала. При этом изменяется отношение к  ценностной системе, представленной в обществе Например,  если в  сериалах периода 30-х – 40-х годов речь о карьере женщины вообще не шла, а в конце 40-х  годов женщины делают карьеру до момента замужества,  декларируя тем самым возможность успешной карьеры только вне брака, то с начала 70-х годов репрезентирование образа  успешной женщины становится невозможным без дискурса  успешной карьеры. Таким образом, идет маневр:

  ОБРАЗ------ТИП------СТЕРЕОТИП
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    С Т И Л Ь

Обобщенный стиль,  тиражируемый сегодня  – это ухоженность (например, с помощью шампуня «Л’ Ореаль»), активная жизненная позиция,  

*Лакан Ж. Функция и поле речи в психоанализе.С. 74.

**Изучение обыденности «есть  возможность его наделить «истинно человеческим содержанием». Щюц: «Обнаружив, что «обыденная типизация» выступает фундаментальным орудием организации социальной реальности, стремится проложить тем самым путь от «жизненного мира» к миру науки. Он доказывает, что наука  не только  не противоположна так называемому смыслу, но их подход к миру имеет общие корни, что наука всего лишь один из многих возможных типов построения знания в «жизненном мире» и ее претензии на объективность познания социальной действительности лишены всякого основания.». 

Ионин Л. Понимающая социология. Историко-критический анализ. С.91-92.
высокое качество жизни, репрезентируемое хорошей одеждой, техникой и тому 

подобное. Считывание данного стиля провоцирует желание реципиента следовать примеру  персонажей. Коммуникатор подлавливает реципиента и  навязывает ему  образ, рассчитывая на  объективацию транслируемого образа  в 

реальности реципиента. Так, коммуникатор имеет возможность смягчить проблемы, имеющиеся в реальности,  или же обострить  их через  трансформацию образа и стиля жизни в реальности (готовим полуфабрикаты в новой  микроволновке,  говорим о проблеме семьи, но не о политических  проблемах, моем голову шампунем «Л’Ореаль», а не хвойным мылом и делаем карьеру). 

Сегодня персонажи ТВ сериалов являются носителями образа молодости, выраженной либо в возрасте («чистый»параметр), либо в ухоженности («смешанный» параметр – характер+стиль). Помимо того, что  молодость предполагает активность в достижении цели (динамика ТВ сериала), молодость еще  является инструментом трансляции способов ее поддержания (образ жизни, способ поддерживания хорошей физической формы: кремы, шампуни и тому подобное).

 Типы, в отличие от характера «являются скорее легко распознаваемыми и не слишком «разработанными» вглубь эскизами персонажей». «Условный персонаж, обладающий физическими, психологическими или моральными характеристиками, заранее известными публике и зафиксированными литературной традицией». В отличие от стереотипа («Заданная и банальная концепция действующего лица, ситуации или импровизации»), «типу не свойственны ни пошлость, ни поверхностность, ни однообразие характера», тип представляет, «если не индивида, то по крайней мере роль»*. Тип –это возможность компенсации «недостатков», сводимых к реальности. Например, оправдание склонности к алкоголю, выраженной в признании данной склонности болезнью, требующей лечение. Или  нарушение закона, оправдывается расплатой за  нарушение (уже отсидевший не виновен). 

Стереотип – это схема,  «фиксирующая некоторые черты явления, иногда не существующие, а лишь приписываемые ему субъективно». Базу   стереотипа можно определить как «готовность  воспринимать что-либо определенным образом в определенном свете, в зависимости от предшествующих восприятий»**. Так, например, в ТВ сериале «Санта-Барбара» персонаж по имени Иден Кепвел составлен следующим образом: 

СТЕРЕОТИП: репрезентация женщины талантливой, сильной;  ХАРАКТЕР: сангвиник- сила, лидер, рациональность, прагматичность; ОБРАЗ (один из образов):  обладает  способностями предвидеть судьбу.  Надо отметить, что репрезентация  подобных способностей в  тексте ТВ сериала, есть инструмент  дающий возможность коммуникатору  сериализовать текст через «зеркальное» повторение определенной его части.  Так дар предвидения Иден позволил репрезентировать  сюжет поиска похищенного ребенка как интертекст: первоначально событие репрезентировалось как   предвидение, затем, как реализация данного предвидения, что позволило коммуникатору раскручивать данную сюжетную линию достаточно длительное  время, возбуждая зрительский интерес не только  через ее развитие, то есть через 

* Пави П. Словарь театра. С. 418.
** Пави П.. Словарь театра. С. 380.
репрезентацию новых событий, но и через ее рост, интертекстуализуя ее как реализацию пророчества героини, то есть ТИП (легитимизация образа через доказательство его истинности). 

Слово стереотип происходит от латинского stereo – твердый, устойчивый, постоянный. Под стереотипами  понимаются устойчивые формы обыденного сознания, набор неких обобщений,  не требующих доказательств.   

В отличие от стереотипа  образы должны быть более подвижными, гибкими, пластичными, легко  трансформируемыми к изменяющимся условиям социокультурного окружения,  стимулируя интерес реципиента либо к той или иной социокультурной ситуации, либо к той или иной продукции. Стереотип остается достаточно консервативным, образ же текуч, недолговременен,  несколько мифологичен в своей способности быстрого  «умирания», означающего скорое «возрождение»,  что является весьма существенным фактором  для работы коммуникатора в области сериализации своей продукции. Стереотип достаточно прост и однообразен по своей структуре, однако образ позволяет  дополнить, усложнить данный стереотип,  дает возможность осуществить механизм обратной связи реципиент – текст -коммуникатор через  соучастие реципиента в домысливании того или иного   образа.  Стереотип рассчитан на восприятие     всех,    образ - на    восприятие отдельных     групп.    Данная   схема позволяет коммуникатору манипулировать      аудиторией,      включая   или исключая ту или иную социокультурную группу (через репрезентацию в персонаже не только стереотипа и характера, но и образа – знака определенной социокультурной группы), или означивая ту или иную социокультурную группу посредством выстраивания образа. 

 Ознакомление с незнакомым образом может происходить через идентификацию,  с последующим приписыванием репрезентируемого образа к определенной группе (менеджер, доктор, психически больной, ребенок, мужчина, женщина и тому подобное), через дифференциацию:

а) новация, не имеющая аналога ----- сериализация---восприятие новации как имеющей аналог в реальности ----- вписывание в реальность реципиента; 

б)  конструкция, имеющая аналог в реальности, но утратившая (или должна утратить)  значимость в реальности реципиента --- сериализация  как «проблема—решение»: 

1) с негативным результатом----- исключение из реальности реципиента; 

2) с позитивным результатом ---- сохранение в реальности.   

Таким образом формируются представляния о социальных ролях, осуществляя механизм взаимодействия квазиреальности и реальности через  идентификацию (образы, типы) и через поиск психологической общности  (характер, стереотип). 

К   сожалению,   в  России пока не появились ТВ сериалы, ориентированные на определенную социальную группу (как и возрастную, о чем уже говорилось выше).  Через ТВ сериал можно было бы  формировать  представляния о социальных ролях, снимая социальную напряженность,  причина которой в социальной неопределенности.

Коммуникатор,  работающий над текстом ТВ сериала, не   оперирует  героями-стереотипами, обладающими сверхсилой, сверхумом, сверх-благородством и  являющимися образцом добродетели или образцом зла. Использование в качестве героев  образы и типы, сводимые к  реальности (учителя, врачи, юристы,  владельцы маленьких ресторанчиков и магазинчиков, полицейские), заменившие стереотипы,  являются доказательством стремления преодолеть уникальность явления путем его репродуцирования. Коммуникатор имеет возможность через тип  заменить «идеал» на  индивидуализм,  свести единичность  к всеобщности, артефакт к репродукции*. 

Другой способ редуцирования уникальности осуществляется путем   трансформации персонажа по одному из параметров, например,   давление  квазиобстоятельств на персонаж  посредством  трансформации образа, носителем которого он  является. У коммуникатора, как уже отмечалось, есть возможность репрезентировать  общий характер  у двух персонажей - носителей различных образов. Персонажи прочитываются  реципиентом как единое через общий характер.  Трансформация характера прочитывается  как саморефлексия, как персонаж в персонаже. В качестве западного примера:  мать и дочь - наркоманки, отец и сын - преступники («Беверли-Хиллз 90-210»), замужество как серийность (Джейн – Сидни – Кимберли – Мэган  поочередно выходили замуж за Майкла в ТВС «Мелроузплейс»), единая профессия – доктор, единое стремление – смещение друг друга (Майкл – Питер –Куп там же), то есть стереотипизация образа через  его сериализацию. Российский аналог:  мелодраматическая сюжетная линия «любовного  треугольника»  мать-возлюбленный - дочь  сериализована коммуникатором через  ее расщепление на две мелодраматические сюжетные линии мать – возлюбленный,  дочь - сын возлюбленного («Мелочи жизни»)**.  

Интересен вариант интертекстуализации текста Всеволода Крестовского «Петербургские трущобы» в ТВ сериале «Петербургские тайны», репрезентирующего  образы, типы, стереотипы прошлого века, но оказавшиеся актуальными сегодня.  Режиссер Пчелкин  сделал основной упор не на социальные проблемы Х1Х века, а на «вечные ценности» – семья, дети, любовь, брак, и тому подобное,  борьба за выживание, что весьма актуально сегодня, сериализуя данные ценности через жизнь родителей (Анна Чечевинская, Дмитрий Шадурский   и их детей (Мария Чечевинская-Шадурская, Владимий Шадурский).

Утверждая стереотипы как   код, как общепринятое, как неопровержимое, коммуникатор корреспондирует  и тип восприятия стереотипа  либо  как данность, либо как стимул  к действию для реципиента. Способ трансляции:  конъюктурный фон – инновационное действие, единичности в коммуницируемой, доступной  для понимания реципиента форме. Функция адаптации наиболее четко прочитывается на примере  конституализации инновационных социокультурных отношений в американском обществе между черными, азиатами и белыми  в текстах ТВ сериала. Первая, кто  сумел  артикулировать данную тему – Ирна  Филипс в ТВ сериале «Любовь – это много замечательных вещей» (Love is a Many Splendoured Thing. 1967-1973гг.).  В этом сериале автор прописала линию любви белого доктора и  «евразийской» женщины. Но  новый автор, продолживший дело  Ирны, просто «убрал» женщину из текста и сфокусировал  внимание зрителя на новой сюжетной линии – «романтических отношениях вокруг молодых белых образах»***. 

*«Демократия похожа на тиранию тем, что старательно и последовательно избавляется от лучших. Инстинкт  самосохранения учит толпу не доверять героям и гениям». Генис А. Вавилонская башня. С.12.
**«Кинозвезде необходимо «вернуться» в сознание зрителя. Добиться этого можно только с  помощью постоянного повторения, создающего привычку к образу – желанному стереотипу, к образу – любимому клише». Зоркая Н.  На рубеже столетий.С.289. 
*** Allen R.С. Speaking of Soap Operas. London. С. 171.
Однако был создан    прецедент с  дальнейшей     интертекстуализацией   темы.   Первоначально это были  подсюжеты, создающие фон для разворачивания основных линий, а затем  появился сериал «Любовь и тайны Сансет Бич», где персонажи,  презентируемые актерами с черным цветом кожи,  получили самостоятельные сюжетные линии, которые, однако,  взаимодействуют с персонажами, презентируемыми белыми актерами, только на социальном, уровне,   полностью исключая  романтические отношения. Это может  быть одним из доказательств того, что ТВ сериал является одним из способов  презентации и тиражирования  значимых  нормативных перспектив  общества, их адаптации и возможной стереотипизации. 

Довольно удачный пример такого манипулирования - серии «Улицы разбитых фонарей» (Россия).  Здесь есть четкая задача: переозначивание, переформатирование стереотипа представлений о милиции. Есть  характеры: Умница, Уволень, и так далее. Есть  означаемое, реализуемое через образы: служение делу  «защиты улиц родного города». Есть стиль:  здоровый цинизм в сочетании с мушкетерской романтикой в духе Дюма. Есть характерная типизация:  служат честно, самоотверженно,  но с  иронией и самоиронией, а порой не без хулиганства,  не   сильно противоречащего закону.    Персонажи не меняются, что позволяет реципиенту получить удовольствие от их узнавания, а коммуникатору дает возможность стереотипизировать   представления о служителях правопорядка как положительных, социально привлекательных и  социально значимых. Утверждая стереотипы как код, как нечто общепринятое и неопровержимое, коммуникатор корреспондирует  и тип восприятия данного стереотипа либо как  данность (например, «работники милиции достойны уважения»), либо как  стимул к действию для реципиента (расчет на то, что некоторая часть юношей и девушек захочет быть не бизнесменами, а милиционерами, или уверится в том, что милиции надо помогать).

Возможен  и обратный процесс -  контрадаптация, функция которого заключается в  перекодировке.  Стереотип (клише)   переформировывается в единичное, индивидуальное,  «образное», в то, что уже не вписывается в контекст стереотипа: происходит редуцирование его значимости. Способ редуцирования:  персонажи текста оказываются не в состоянии справляться с квазиреальностью, в которую они погружены. Дезиндивидуализация персонажа осуществляется через сериализацию, умножение образа персонажа  при помощи создания его аналога, вытесняющего предыдущий. Так стереотип  вытесняется стереотипом. Например, микроуровень - персонаж гибнет, уезжает,  заболевает,   на его место приходит другой персонаж (Кимберли-Брук-Сидни поочередно «гибли» по причине своей полной выработки как характер – тип - стереотип, лишившись образа в ТВС «Мелроузплейс»). Макроуровень –  сатирические пародии на ТВ сериал: «Ускоренная помощь» пародия на «Скорую помощь», «МаПет Шоу» пародия на «Потерянный мир» или, что гораздо более интересно, ТВС «Большой ремонт» пародия на программы типа «Магазин на диване». Интересно задуман в этом плане  ТВС «Агент национальной безопасности» как российский аналог  саги о Джеймсе Бонде. Однако российский герой - это  скорее всего  иронизирование на тему  Джеймса Бонда.  Если предположение верно, то  производитель абсолютно прав, так как посредством иронии он имеет возможность понизить значимость образа Бонда как  «единичного», «неудачного», и повысить значимость образа Николаева. 

Адаптация и контрадаптация являются необходимостью в работе  как над текстом вообще, так и над персонажами в частности.  Обусловленность – необходимость привлечения внимания реципиента к транслируемому тексту ТВ сериала либо через стереотипизацию как узнавание и получение «удовольствия» от текста,  либо  через контрстереотипизацию как перенасыщение, с последующим разрушением стереотипа и получения «наслаждения» от текста. Способ либо через повышение  значимости транслируемых социокультурных конфигураций, объективированных в образах текста ТВ сериала, либо понижение, через имеющийся инструментарий.

Таким образом, мы можем утверждать, что образ и тип  –  это процесс, непостоянная переменная. Характер и стереотип – это результат данного процесса, постоянная переменная. С помощью манипулирования  данными переменными коммуникатор имеет возможность скрыть смыслы стимулировать  интерес реципиента, маскировать (микшировать) передаваемую информацию, которая должна оказать влияние на реципиента.  Протяженность во времени дает возможность стереотипизировать репрезентируемый образ, трансформируя некоторые его качества в тип, детализировать их, представляя уже в более упорядоченном виде. Характеры при необходимости могут быть трансформированы  в стереотип.   «Сокрытие смысла» является необходимым механизмом для стимулирования  интереса реципиента,  подключение которого осуществляется через стиль, то есть,  можно говорить о принципе дополнительности как о коммуникационном коде. 

5.3.4.  Персонаж как средство коммуникации

Система  актеров ТВС сегодня  представляет собой систему характеров и  образов, типов, стереотипов. Кроме того, существует практика  привлечения уже готовых звезд к  участию в ТВ сериалах, что также способствует поднятию  рейтинга как сериала, так и приглашенной звезды. Приглашаются звезды, работающие в кино и на телевидении, эстрадные исполнители,  тем самым расширяя коммуникационный диапазон ТВ сериала. Подобная практика распространяется сегодня и у отечественных производителей. 

Стремление коммуникатора  дифференцировать актера и персонажа, которого он представляет в сознании зрителя,  объясняется  с чисто коммерческой точки зрения. 

Разведение актера - личности и актера - квазиличности  с его образом - стилем и квазиобразом - квазистилем - это существенное дополнение к возможности реализовать коммуникационные возможности ТВ сериала. 

Если процесс дифференцирования схемы актер/персонаж проведен успешно, то коммуникатор получает дополнительное средство: 

а) для  создания других текстов  массовой культуры; 

б) для  использования  полученного результата  другими

 коммуникационными каналами. 

Концепция выстраивания образа актера коммуникатором первоначально  заключалась в сведении характера транслируемого персонажа к характеру  актера,  причем производители сериалов делали упор именно на идентификацию актера с экранным образом, что являлось  кодом ТВ сериала.  Об этом можно узнать из  дайджестов  тридцатых-пятидесятых годов, где  личность актера, реальность, в которую он погружен, интертекстуализуется  в ТВ сериале, трансформируя личность актера в квазиличность, превращая  бытие актера в бытие персонажа ТВС и  транслируемого им образа,  которые сконструированы как текстуализация,  как комментарий одного к другому. Разведение актера с его образом в последующие годы было обусловлено появлением  новых кодов, обеспечивающих более качественное исполнение условий, выдвигаемых к тексту массовой культуры, появление которых было обусловелено появлением новых идеологий, методологий их тиражирования*. 

Сегодня ТВ сериал, репрезентируя тот или иной образ жизни через систему образов, рассчитанных на идентификацию с реципиентом, - это средство; актеры, репрезентируемые ими образы – инструмент,  а зрительская аудитория – продукт, создаваемый данным инструментом. В качестве примера можно еще раз обратиться к ТВ сериям «Улицы разбитых фонарей» как одному из удачных проектов на российском телевидении.   Социокультурные   конфигурации, образы  транслируемые в  этих ТВ сериях рассчитаны на  объективацию в реальности реципиента. Актеры,  разыгрывающие эти образы,  разыгрывают еще и собственные  образы    на страницах журнала «ТВ парк», в передачах «Блеф-Клуб», «Пока все дома». Таким способом, посредством трансляции  нескольких образов одним актером, коммуникатор  еще более стимулирует интерес реципиента к этим актерам и тексту ТВ сериала и  получает более широкие возможности для осуществления воздействия на реципиента идеи – информации, рассчитывая на ее  стереотипизацию (повышение значимости образа милиционера у предполагаемого реципиента). 

_______________________

*«Идеология – знание о всяком знании, все знания в пространстве представлений».». Фуко М. Слова и вещи. Археология гуманитарных наук. С. 319.
6. СПЕЦИФИКА  ЖАНРА ТЕЛЕВИЗИОННОГО СЕРИАЛА

6.1. Семиотичность  жанра телевизионного  сериала  как медиатора 

социокультурных экспектаций

Согласно концепции Дерриды «в любой  линейной системе обязательно заложена «петля», рано или поздно закручивающаяся и путающая установленный порядок. Историю культуры можно представить себе как универсальный договор…Если рассматривать историю европейской культуры как серию блуждающих почтовых открыток,  единый текст, состоящий из множества безымянных фрагментов,  детерминизм смягчается и проблема традиции теряет … свою  драматичность: ведь  «договор» между  пишущими открытки настолько слаб и условен, что перемешивание всех карточек сопряжено с минимальным риском, наоборот, открываются возможности для неожиданных пересечений смысла»* 

Применительно к данной работе «открытки» –  это протестантизм (США), католицизм (Лат. Америка), индейская культура (Мексика),  характеры персонажей, жанр ТВ сериала, сюжет ТВ сериала;  «перемешивание»  - это коммуникационные каналы,  жанры представленные в жанре ТВ сериала,  образы персонажей, сюжеты, составляющие сюжет ТВ сериала. Способ конструирования «открыток» и их «перемешивание» –  это сокрытие смысла, осуществляемое посредством сюжетов и событий.

 Протяженность во времени ТВ сериала является основной   характеристикой стиля,  отличающей ТВ сериал от другой  кино- и теле-  продукции.  Жанр ТВ сериала можно определить как  сублимацию,  в которой каждый элемент,  его определяющий, функционирует в  соответствии с задачей, заключающейся в  максимально длительном транслировании текста ТВ сериала.

 ТВ сериал репрезентирует  кристаллизованные части конвенции, прокручиваемые через легитимизированную или легитимизируемую  стилистику. Язык ТВ сериала (благодаря своей функции адаптации) является инструментом, транслирующим с некоторым понижением суммы конвенций,  репродуцируя их в несколько упрощенной форме, артикулируя конструкции реального мира в квазиреальности текста ТВ сериала. Что касается  приемов и методов создания текста ТВ сериала, то они воспринимаются как уже ставшие нормативными, проверенными на практике клише (в качестве примера можно привести использование уже использованного  пространства, например,   кинофильмы). Связь стиля и жанра  неразрывны, так как стили характеризуют жанры.  «Где стиль, там жанр. Переход стиля из одного жанра в другой не только меняет звучание стиля в условиях несвойственного ему жанра, но и разрушает или обновляет данный жанр»**. 

В.Руднев утверждает, что - «Поток сознания, отстранение, интертекст …не годятся для массовой культуры. Для массовой литературы нужен четкий сюжет с интригой и перипетиями и, что самое главное, - отчетливое членение  на жанры. Это мы хорошо видим на примере массового кинематографа. Жанры четко разграничены,  и их не так много. Главные из них – детектив, триллер, комедия, мелодрама, фильм ужасов…фантастика, порнография. Каждый жанр является  замкнутым в себе миром со своими языковыми законами, которые ни в коем случае нельзя переступать, особенно в 

*Вайнштейн О. Деррида и Платон: деконструкция Логоса.//Мировое дерево.-1992.-№1. С.57.
**Бахтин М. Литературно-критические статьи. С.435.

кино, где производство сопряжено с наибольшим  количеством финансовых вложений. Пользуясь терминами семиотики, можно сказать, что жанры массовой культуры должны обладать жестким синтаксисом – внутренней структурой, но при этом могут быть бедны семантически, в них может отсутствовать глубокий смысл»*.

На базе  набора определенных стереотипов  выстраиваются  приемы во многих жанрах массовой культуры, в том числе и  в жанре ТВ сериала.  Сам жанр в  этом смысле может быть  признан как определенный стереотип,  редко подвергаемый существенным изменениям.  Однако, игра с жанрами и их приемами является одним из основополагающих принципов жанра ТВ сериала, признак его стиля, что не укладывается в рамки приведенного выше определения специфики любого жанра массовой культуры. 

Очевидно, что  жанровые структуры представленные в жанре ТВ сериала, являются одним из способов структурировать реальность, являются  способом деконструкции данной реальности,  со всеми ее социокультурными изменениями как теоретическими, так и практическими.  Жанровая структура ТВ сериала не является универсалией, она является только одной  из  форм, адаптирующих индивида к обществу,  стереотипизируя  социокультурные, ценностные конструкции, и одновременно является формой  деконструкции подобных конструкций, посредством которой осуществляется манипуляция с  ценностными критериями через  включение того или иного жанра  в жанр ТВ сериала. 

Если рассматривать ТЕКСТ  ТВ сериала как  способ формирования нормативных категорий наррации, то  становится очевидна парадоксальность природы этого текста. Текст ТВ сериала являет собой образец защиты традиционных  жанров, но не является  носителем этих традиционных жанров,  являясь абсолютно самостоятельной формой наррации.  Разрешение этого парадокса заключается в том, что текст ТВ сериала – это медиатор, инструмент, сконструированный  и предназначенный для реализации  социокультурных конфигураций,  содержание которого обусловлено запросом общества, идеологией, экономикой. 

Основные правила при работе с текстами массовой культуры (не только литературных):  

а) жанр  массовой культуры должен   быть опознан сразу; 

б) должно быть удовлетворено желание реципиента.  

Правила, в случае с текстом ТВ сериала – это  дополнительное преимущество для коммуникатора при создании предполагаемого текста, так как правила позволяют  коммуникатору скрыть  смысл через его прокручивание в нескольких жанрах.  Поэтому, если реципиент N захотел насладиться мелодраматической историей любви,  и для этого, включив телевизор, настроил его на канал, демонстрирующий сериал под интригующим названием «История любви»,  «Любовь и тайны Сансет Бич»,  и тому подобное,  то волей, или не волей, ему, помимо действительно имеющихся сюжетов на тему большой и вечной любви, придется   увидеть  страшную детективную историю об убийстве,   попытке изнасилования, трагическую историю  на тему «отцы и дети», неизлечимой болезни, смерти   или нечто подобного, обязательно присутствующего практически в каждом сериале (в том числе и комедийных ТВ сериалах). 

______________________

*Руднев В. Словарь культуры ХХ века. С.157.
В тексте ТВ сериала   вопросы решения  последствий, вызванных  тем или иным событием, не остаются безответными, такая ситуация привела бы к 

утрате зрительского интереса, а значит, к провалу  такого ТВ сериала.   При этом прочитываются  различия между ответом,  который мог быть   артикулирован  в коммуницируемой  форме, и ответом, который невозможно  артикулировать в коммуницируемую форму, но который мог бы при этом  нести на себе определенную смысловую нагрузку. Здесь  накладываются  определенные ограничения, обусловленные   способностью  реципиента воспринимать ту или иную репрезентируемую композицию, которая идентифицируется, сопоставляется с его собственными проблемными ситуациями.  Это ведет к тому, что личное  счастье, радость удачи, страдания,  страх, то есть человеческое переживание, эмоция могут   быть  коммуницированы   только с учетом  ограничения в интерпретации, которое  безусловно вовлечено в  коммуникационный процесс, и представлено в нем как некое утверждение,  например, о  радости или  о страдании. Ограничение в интерпретации представлено в коммуникации в форме артикулирования проблемы, события как имеющегося  реального факта  или  как факта, который может случиться с каждым, или как  факта, о  существовании которого  реципиент забыл, или как  репрезентация самого реципиента.

Практические цели,  поставленные либо заказчиком, обусловленные либо  спецификой  производства массовой продукции,  тематика, выбираемая в соотвествии с целевой  заданностью и обусловленностью,  есть  структура жанра ТВ сериала, отрицающая  структуры жанров, и обусловленная только тем как реципиент усваивает информацию, его культурными навыками*. 
Исчезновение иерархии жанров и приход плюрализма в использовании жанров   является характерной особенностью и искусства, и массовой культуры как профессиональных областей культуры.  Цитата, «имитация»  - есть код для осмысления  как  культуры вообще, так и ТВ сериала как продукта культуры в частности.  Такой подход к пониманию специфики жанра ТВ сериала для нас является кодом.
      
Из жанра ТВ сериала фактически полностью исключены  прошлые абстракции, статичность путей, являющиеся характеристикой   предшествующих, классических  жанров как литературных, кинематографических, так и телевизионных.  Жанр ТВ сериала эксплуатирует все популярные жанры, если не полностью, то частично. 

Главная причина, обуславливающая  работу коммуникатора жанровыми клише,  дающими возможность создания   квазиреальности ТВ сериала, заключается в специфике производства  текста массовой культуры как  продукта массового потребления в его функции рекреации. Именно  поэтому детектив, приключения, мелодрама  являются  наиболее популярными жанрами массовой культуры вообще, и обязательно включаемыми жанрами в жанр ТВ 

*То есть жанр ТВ сериала  - это социокультурный феномен  реализации идей  постмодерна в сетях массовой коммуникации. С одной стороны – ответ на все задачи массовой коммуникации, с другой –  реализация идеологии, отрицающей возможность использования ее инструментария в массовой культуре. «Установка на повторение породила феномен телесериала: временно «умирающая» телереальность возрождается на следующий вечер. Создатели «Санта Барбары» не без влияния постмодернисткой иронии довели эту идею до абсурда – видимо, этот фильм кончится только тогда, когда  он надоест зрителю или когда у продюсеров кончатся деньги.» Руднев В. Словарь культуры ХХ века. С.158.
сериала в частности. То есть задачи массовой коммуникации  являются  внутренним кодом   жанра ТВ сериала.  Выбор жанров  обусловлен  типом коммуникации, зависящим от того, как выстраивается взаимодействие между реципиентом и  коммуникатором,  транслирующим информацию.

 
Используются  специфика приемов,  элементов, все что позволяет поддерживать интерес, усилить  воздействие на реципиента,  рассчитывая на объективацию заложенной в содержание  информации  в реальности реципиента.

6.2. Структура жанра телевизионного сериала

6.2.1. Место факта-события и процесса-сюжета в 

            обуславливающей их форме-жанре 
 Специфика жанра ТВ сериала  в том, что  в нем  нет  места  репрезентации абсолютизированных путей, так как  любой абсолют нефункционален в пределах обыденного уровня культуры (на который рассчитана  трансляция ТВ сериала), и так как  любая абсолютизация ведет к закрытию текста,  а значит, противоречит  открытой природе текста ТВ сериала.* 

Жанр ТВ сериала дает возможность  постепенного вовлечения реципиента в  коммуникацию.  Успешность такой коммуникации зависит от  способности  коммуникатора репрезентировать в квазиреальности более глобальные факты, чем те, которые встречаются в обыденной реальности, распознаваемые  реципиентом как основы, как фундаментальные позиции, а именно смерть, семья, дети, любовь, работа,  то есть  некие универсалии, постоянные единицы.

     
Интерпретация  универсалий,  их подача в коммуницируемой форме возможна только при наличии  идеологии как кода, определяющего основное значение  характеристик,  определяющих значение той или иной универсалии, то есть оправданность этического контроля, желательность соблюдения моральных принципов, и их транслирования  в соответствии со значимыми   социокультурными  принципами общества. 

      
Человек  осваивает универсалии на протяжении всей  своей жизни как правило  на обыденном уровне культуры. В этом смысле, жанр ТВ сериала,  основной характеристикой которого является временная протяженность, весьма актуален для формирования данных универсалий.

Если говорить об  означающих кодах, используемых в жанре ТВ сериала,  которыми оперирует коммуникатор, то они безусловно неравнозначны. Неравнозначность является сама по себе инструментом манипулирования, позволяя коммуникатору играть на вариациях культурных или экономических, или каких - то иных критериях, постепенно сближая, разводя, переозначивая социальные, политические, культурные конфигурации, имеющие аналог в 
*Здесь на пути речи встает стена языка, и предостережения против пустословия, служащие темой разговоров «нормального» человека нашей культуры, только делают эту стену толще.  Толщину ее вполне можно было бы выразить  статистическим путем рассчитанной сумме килограммов полиграфической продукции, километров дорожек граммофонной записи и часов радиовещания, которую производит данная культура  на душу населения в зонах А, В, и С своего распространения. Это могло бы дать нашим культурным организациям отличный объект для исследований, и в результате сразу стало бы ясно, что вопрос языка не вмещается в пространство мозговых извилин. Где отражаются его использование в индивиде» (грамматика сохранена) Лакан Ж. Функция и поле речи в психоанализе. С. 52.
реальности,  транслируемые в тексте ТВ сериала. Позиция соотношения реальности и  квазиреальности  является центральной в жанре ТВ сериала.

Джеймсон выводит модель  сохранения  классических жанровых форм в  новых жанровых образованиях.   Так как любая форма  обладает неотъемлемой от себя идеологией, то несмотря на ее переосмысление, переосваивание   сообразно социокультурному контексту сохраняется ее  первоначальный «коммуникат», являющийся функциональным компонентом новой формы*.

     
Каждый жанр  несет на себе  заданную его спецификой эмоциональную нагрузку.  Каждый жанр  представляет собой репрезентацию модели вторжения события  в  порядок. Специфика жанра ТВ сериала позволяет репрезентировать  обыденную реальность не как порядок, а как  сетку  событий, составляющую  его квазиреальность. 

Код, определяющий специфику жанра ТВ сериала, это  представленность  многообразия жанров в жанре ТВ сериала и  всех репрезентируемых событий как  «простых»,  это, если можно так выразиться,  «обыденные» трагедии, «обыденные» комедии, «обыденные» личные драмы. Персонаж – это возможность  реализации сюжетной многолинейности текста ТВ сериала, осуществляемой посредством сохранения  формы репрезентируемого персонажа, его организацию по параметрам.

Жанр ТВ сериала – инструмент рационализации  события с точки зрения его социокультурной значимости,   способ смыслообразования,  дающий возможность   артикулировать неартикулированные  изменения  социокультурных концструкций в реальности,   репрезентируемых  через событие.  Данный способ осмысления  жанра ТВ сериала  дает возможность  дифференцировать событие и сюжет через феномен человеческой жизни.

Событие – это факт, сюжет – это процесс,  а жанр – это  форма, которая  обуславливает факт и процесс. Событие, как таковое в тексте ТВ сериала имеет небольшое значение.  Главное – это процесс-сюжет, ведущий либо к факту-событию либо являющийся последствием  транслируемого факта-события.   Процесс - сюжет есть способ  обуславливания значения определенного факта-события, повышая  его коммуникативный эффект в обществе. Это позволяет коммуникатору либо повышать, либо понижать значение реального события в реальной жизни, путем его прокручивания через жанры, представленные в жанре ТВ сериала.

Рассмотрение факта-события под определенным углом зрения позволяет либо сделать определенный вывод, либо выйти на различные процессы-сюжеты как формирование новых направлений, то есть, репрезентация факта осуществляется на  перманентно формирующемся  фоне-контексте. Однако складывается парадоксальная ситуация -  факт остается неизменным, несмотря ни на какие унификации, сериализации, а реципиент нуждается в унифицировании, систематизировании получаемой информации. Выход достаточно прост.  Все факты- события, представленные в жанре ТВ сериала – это имитация фактов-событий реальности,  репрезентирующиеся как имитация опыта. При этом выбор социокультурных конфигураций в реальности обуславливает выбор репрезентируемого  события, сводимого к данной  социокультурной конфигурации, обуславливающей выстраивание процесса-сюжета.  Результатом  такой операции может стать весьма любопытная смесь  определенности и неопределенности, единичного и

*Jameson F. The Postmodernism or the Cultyral Logic of Late Capitalism. Durhom, 1991. Р. 41.

универсального,  смесь, в которой  определенность  является  параметром, через который   выявляется  и  дифференцируется неопределенность,  которая, в свою очередь, также является параметром, через который детерминируется возможность реализации определенности.

Однако вероятно и то, что события, представленные  той или иной сюжетной линией ТВ сериала,  не являются ее формообразующими элементами,  возможно схема событий  является параллельной, возможно симультантной схемой по  отношению к схеме сюжетных линий. Иными словами, в ТВ сериале возможно присутствие двух схем, развивающихся параллельно, детерминирующих  друг друга:  сюжеты и события. На практике  это выглядит  следующим образом: значимое событие представлено в  художественной, эстетической форме, строго отрефлексировано, с расчетом на будущую трансформацию,  репрезентируется через набор определенного количества стимулирующих перспектив,  репрезентируемых как способы либо достижения цели, либо невозможности достижения цели через сюжеты.

Сюжет – это «последовательность событий в художественном тексте»*. В соответствии с греческим словом mythos «обозначает последовательность фактов, которые составляют повествовательный элемент произведения»**. 

Четкого определения того, что такое событие нет. 
В нашем понимании сюжет – это проверка текста, или успешности текстуализации контекста. Сюжет  дает возможность как проверки, так и  последующей, при необходимости, манипуляции значимостью события,  базовых потребностей, межличностных связей,  представленных в форме взаимодействия, действия и воздействия персонажей друг на друга и друг с другом. Возможна манипуляция по их функции через текст ТВ сериала  с расчетом изменения контекста, то есть  реальности. 

       
Сюжет текста ТВ сериала представляет собой на практике сетку барьеров на пути к цели репрезентируемой либо  абстрактно, либо определенно. В результате реципиент находится в постоянном напряжении от ожидания  этих преград.  Данная конструкция является  кодом  сюжета ТВ сериала на его микроуровне. Макроуровень  - осуществление функции манипулирования границами между квазиреальностью и реальностью, что необходимо для оказания воздействия на реципиента, с одной стороны, и  поддержания интереса  реципиента к тексту  сериала - с другой. Редукция макро и микроуровней  друг к другу  осуществляется через сокрытие смысла.


Маркирование  барьеров носит дифференцированный характер – это либо форма регулярности, репрезентируемая как традиция, либо форма случайности, репрезентируемая как традиция, так и инновация, которая может быть трансформирована в традицию через сериализацию. В пределах текста ТВ сериала первенство регулярности над  случаем является безусловной в его стратегии. Однако серийный формат коммуникатор может эксплуатировать как способ трансформации инновации или традиции как тактики, интертекстуализуя сюжет, прокручивая его через формы комедии, трагедии, мелодрамы, создавая у реципиена иллюзию разнообразия, поддерживая  его интерес к сюжету, и задавая эмоциональный окрас скрытому смыслу идеологии в  сюжете.  Возможно  это является основным кодом сюжета ТВ сериала. 

Важную роль играют второстепенные сюжетные линии.  Работая в строго заданных параметрах, автор текста ТВ сериала  решает проблему  его 

*Руднев В. Словарь культуры ХХ века. С. 297-299.

**цитата из словаря Робера приведенная в словаре Пави. П.Пави. Словарь театра. С. 402. 

будущего, выраженного в потенциальном развитии  субсюжетов, в увеличении или уменьшении числа задействованных в тексте образов,  активизируя,  или нейтрализуя взаимодействие – воздействие персонажей. Субсюжеты пробрасываются  через конечные точки сюжетных линий в течение каждого эпизода, прописывая действия и диалог в  точке разрыва текста, то есть осуществляется производство интертекста через феномен серийности.  

Благодаря специфике выстраивания сюжета ТВ сериала, выраженной в сюжетной многолинейности, невозможен  пересказ ТВ сериала: 

а)  в тексте ТВ сериала  временная многолинейность выражена многолинейностью сюжетных линий, и во  времени «сейчас»  происходит нескольно событий в нескольких местах,  проецируемых на ТВ экран как калейдоскоп;

б)  в классическом ТВ сериале (не в ТВ сериях, не в ТВ новеллах, не в многосерийных художественных ТВ фильмах) ярко выражена тенденция к отходу от  сквозного драматургического принципа. Например, если взять историю персонажа под именем Иден из ТВ сериала «Санта-Барбара», то рассказ  истории затруднен тем, что с персонажа Иден рассказчик вынужден  переходить на истории  всех персонажей, задействованных в ТВ сериале. Результат –  история  о сети  взаимодействия персонажей - сеть любовных, детективных, трагичных историй.  А  повторяющиеся сюжеты и события как в  самом ТВ сериале, так и  повторяющиеся от сериала к сериалу, позволяют утверждать   не сеть, а интерсеть сюжетов и событий*. 

«Сюжетная многолинейность» является фактом историческим в кино- и телеиндустрии. Вот что говорит  о «сложных комплексах элементов»  в сюжетах кинематографа 10-х годов ХХ столетия Н.Зоркая:  «Пока назовем лишь один из них, прямо бросающийся в глаза: внутренняя серийность. В себе самом фильм содержит не один завершенный сюжет, а два, три, порой даже больше,  соединяющиеся друг с другом как «продолжение». Это – частный случай, но уже он наводит на мысль о необходимой дифференциации элементов внутри сюжетосложения кинокартины. Кроме того, столь же прямо бросаются в глаза постоянно повторяющиеся комбинации каких-то элементов, содержащие в себе не сюжет  в целом, но как бы «блок сюжета» – особенно видна повторность начальных ситуаций, завязок. При этом дальнейший ход и развязка могут иметь множество различных вариантов»**.

 Жанр как форма дает возможность репрезентировать одно и то же событие, наделяя событие определенной символикой,  в зависимости от поставленной перед коммуникатором задачи: либо как трагедию, либо комедию, либо детектив, и так далее.   Жанровые формы – это зависимые переменные. Коммуникатор использует ту или иную жанровую форму  исходя из социокультурного пространства предполагаемого реципиента, исходя из требования заказчика, исходя из имеющегося в наличии технического инструментария.  Независимая переменная – содержание факта-события, обусловленного антропологическими допущениями (агрессия, секс).  Процесс-сюжет – это текстуализация  факта-события. Процесс-сюжет может быть репрезентирован как диалог  предшествующий событию, сопровождающий событие,  оговаривающий  событие уже произошедшее,  тем самым развивая

*«…Сюжеты (в особенности сюжеты волшебных сказок) состоят в теснейшем родстве между собой».  Пропп В.  Морфология сказки. С.17.
**Зоркая Н. На рубеже столетий. С.190.
событие, протягивая его во времени и  одновременно идентифицируется с событием, являясь им самим.  Кроме того процесс-сюжет  как диалог, сопровождающий событие – это способ сокрытия события как смысла, возбуждая, тем самым, интерес у реципиента к транслируемому ТВ сериалу.

 Факт-событие – причина, расщепляющаяся на множество следствий, разрабатываемых во множестве процессах-сюжетах, представленных текстом ТВ сериала,  значимость которых определяется  используемыми жанрами, представленными в жанре ТВ сериала –КОД.
Каждая  репрезентируемая  конструкция в  ТВ сериале  представляет собой  социокультурные процессы, действия и взаимодействия как имеющие место в реальности, так и не имеющие аналог в реальности, но потенциально возможные. Осмысление обусловлено возможностью «узнавания» которое реализуется в сознании реципиента либо через сопоставление реальности с квазиреальностью, либо через  серийную технологию, позволяющую  репрезентировать процессы, действия и взаимодействия не имеющие аналога в реальности как   собственный опыт реципиента по схеме квазиреальность---квазиреальность----восприятие фактов, репрезентируемых в квазиреальности как собственный опыт----возможная объективация в реальности.

6.2.2. Функциональная значимость конструкции сюжета в 

            реальности

Предлагается рассмотреть конструкцию сюжета, во-первых, как схему сюжет- событие, во-вторых, с точки зрения функциональной значимости  выстраиваемой конструкции в реальности реципиента. 

Сюжет-событие  может репрезентироваться как социальная значимость, репрезентироваться  с позиции «Я или ты», но при этом «Я»  данного объекта репрезентировано не как субъективное «Я», а как  транслятор  значимого  социокультурного паттерна. Паттерн может относиться к разным  культурным конструкциям  социокультурной жизни: область профессиональной деятельности,  социального движения (например, феминизма), проблемы соблюдения каких-либо правил общества (возможно даже дорожных, как  это репрезентировано в сериале «Беверли-Хиллз», где каждый персонаж прокручивается через данную тему либо как участник (создавший проблему, пострадавший от проблемы), либо как наблюдатель – комментатор).


ОГРАНИЧЕНИЕ. Трансляция сюжетов - событий, ведущих к структурным изменениям могут спровоцировать достаточно сложные ситуации в реальности, что безусловно должно быть учтено  коммуникатором прежде чем  приступить к  их моделированию. Такими опасными конструкциями событий могут быть:

1) столкновение двух взаимоисключающих событий, которые

обязательно ведут к  изменению структуры (противопоставление  ценностей).

2) внутренняя динамика самого события (допущение того, что события и сюжеты являются параллельными системами).

Конструкции нейтрализуются  на базе открытости текста ТВ сериала как главного кода, позволяющего осуществить:

1)   трансляцию сети  последствий  столкновений вместо цепей  как   возможность свободы выбора для реципиента и возможность сокрытия смысла столкновения для коммуникатора. 

2) возможность  репрезентации  события, создавая у реципиента «иллюзию разнообразия и непредстказуемости» путем сокрытия смысла репрезентируемого события тем самым  перекрывая его (события) динамику. 
 а) сюжет-событие как конституализация инновации  

 КОНСТРУКЦИЯ I.

 Институализация инновационной идеи с точки зрения ее социокультурной значимости осуществляется через ее репрезентацию в форме альянса с имеющимися категориями, являющимися формообразующими. Репрезентируется данный альянс как конфликтная ситуация, упорядочиваемая через  актуализацию эмоционального  переживания (например, личная драма, конфликт с друзьями). Особенно эффективно  такая  конструкция срабатывает, если  ее фон представлен как  социальный закон. Фон репрезентируется   через  последовательное выстраивание сюжета, значение которого транслируется как  объективность.  На фоне презентируется  инновация как событие в форме, позволяющей допустить субъективность. Цель работы коммуникатора заключается в попытке  связать  инновационные качества отношений с  традиционными качествами  закона, с расчетом на  их реализацию в переживании реципиента.   Судя по всему, данная  конструкция является   основополагающей, кодовой. Специфика действий и взаимодействий заключается в  обусловленности их направления к безусловной цели. Конструкция  с точки зрения  «условного» и «безусловного» (универсалии) является достаточно гибкой и управляемой коммуникатором. Коммуникатор на базе «условного»  может проводить необходимые манипуляции и с «безусловным», то есть с  традициями, нормами, законами. 

По Лакану  субъект  борется со своей  субъективностью  через культуру. «Он  может вступить в полноценное общение в рамках общего дела науки и в тех ролях, которые принадлежат ей в мировой цивилизации; внутри колоссальной объективации, этой наукой обусловленной, общение это будет эффективным и позволит ему забыть о своей субъективности. Он примет деятельное участие в этом общем деле своим повседневным трудом и заполнит свой досуг всеми щедрыми благами культуры, которые  - от детектива до исторических мемуаров, от общеобразовательных лекций до ортопедии группового общения – дадут ему все необходимое, чтобы забыть о своем существовании и смерти и в мнимом общении пренебречь смыслом своей собственной жизни»*.  

Сводя данные рассуждения к теме ТВ сериала, – это реализация функции адаптации через допущение субъективности. 

б) сюжет-событие как деконструкция образа персонажа

КОНСТРУКЦИЯ II.

«Совершенно бесплодны споры об индивидуальности персонажей…Есть только ситуации в самом строгом смысле слова»**.

Событие   есть способ  трансформации  образа (либо персонажа, либо контекста, его (персонажа) окружающего,   сохраняя его характер, стереотип). Если сконцентрировать   свое внимание на каком-либо персонаже, представленном в тексте ТВ сериала, то становится понятным, что  данный  персонаж представляет собой для коммуникатора поле, в котором возможно 

*Лакан Ж. Функция и поле речи в психоанализе. С.51.

**Барт Р. Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С.157.

артикулировать и транслировать набор интерпретаций, каждая из которых, в свою очередь, репрезентирует социокультурные конфигурации. В современных ТВ сериалах  еще обязательно присутствует форма  некоего абстрактного объяснения той или иной  социокультурной конструкции, не  имеющей конкретного ответа, но позволяющая артикулировать проблемную область.  Например,   данная конструкция  как правило  используется при  решении темы различий религиозных конфессий,  когда через образы  задается модель определенного поведения, межличностного общения, без поиска причин конфликтов, и  ответов на вопрос  почему данные  конфликты возникают*. Прием весьма эффективен при  решении коммуникатором проблемы  уменьшения интереса  зрительской аудитории к ТВ сериалу  и является  кодом к специфике текста ТВ сериала, где все сводится к деконструкции образа посредством оперирования кодом индивидуализма.  Но при этом, конечно, транслируются основные нормативные принципы, как  общие точки – универсалии (условно). Например, норма «все равны в своих правах» транслируется как свободный выбор современного общества.  

 
Генерализованный вывод данной конструкции можно определить как  «отсутствие решения  является также решением».  В данной конструкции репрезентируется сеть действий и взаимодействий образа, добровольно  ограничивающего себя в своей индивидуальности, тем самым коммуникатор конституализирует данную конструкцию.   Конструкция постоянно встречается в ТВ сериалах (особенно в бразильских и США),  репрезентирующих темы взаимоотношений сексуальное большинство - сексуальное меньшинство, межличностное общение людей разных конфессий.  

 
Данная конструкция – это реализация форм консолидации-дифференциации  через  код индивидуализма и допущение субъективности. 

в) сюжет-событие как конструкция  культурных вариации

КОНСТРУКЦИЯ III.  

Подход, позволяющий реализовать данную конструкцию, заключается в понимании серийности с точки зрения идеологии постмодерна.  Ограничение -  в любом случае, ответ на единичное действие остается риторичным. Трансформация действия единичного  в действие всеобщее выстраивается  через интерпретацию единичности как ценности в индивидуальном значении, 

но с возможностью  последующего развития. То есть  в любом случае, всеобщность детерминирует локальные структуры. Привлекательность сюжетов, выстроенных  на базе данной конструкции, заключается в том, что работает механизм компенсации,  позволяющий оправдать  «нарушения» социокультурных границ.

 
Конструкция сюжет-событие как  реализация функции компенсации через код индивидуализма и допущения субъективности.

______________________

*Причем   репрезентируется религиозная вера как таковая, без комментариев и объяснений, как некое обобщение. Религия задает отрефлексированную границу,  где «Добро» и «Зло» являются абсолютами, альтернативными именами. Поэтому  религия – это тема, которая  не дискутируется  в текстах ТВ сериала, так как  «Добро» и «Зло» с точки зрения религии  – крайние понятия, ведущие к закрытости текста, к его финалу.   Тема религии – это инструмент, позволяющий привести к финалу  сюжетную  линию,   и разработать новую,  с образами,  событиями,  как связанными, так и не связанными с предыдущими.

г) сюжет- событие как конструкция «иллюзии непредсказуемости»


КОНСТРУКЦИЯ  IV
 
Значимая конструкция,  являющаяся  наиболее эффективной для реализации кода идеологии.   Данная конструкция репрезентирует правила, проекты правил,  отклонения от правил, способы соблюдения правил и последствия от их отклонения. 

Реципиент в данной конструкции является объектом. Конструкцию можно определить как  процесс представления и конституализации определенной социокультурной конфигурации, процесс,   который обусловлен идеологией.    
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Таким образом,  данная конструкция  представляет собой схему либо замкнутого круга,  либо серии. То есть констукция позволяет либо поддерживать имеющиеся идеологические представления, либо отражать их с минимальным смещением акцентов. Смещение может быть осуществлено путем  введения инновационных конфигураций  через манипулирование понятиями существующими в обществе, или проектами, в  зависимости от поставленной задачи перед коммуникатором*. 

Конструкция  позволяет реализовать  код идеологии через серийную технологию.

6.2.3.  Реализация конструкций сюжет-событие в жанрах,

 включенных в жанр телевизионного сериала
Многообразие жанров,  представленных в жанре ТВ сериала, есть тот наиболее действенный и наиболее эффективный инструмент, позволяющий коммуникатору осуществлять  переосмысливание  ценностно-нормативных шкал,  повышая, сохраняя, снимая их значимость, подтверждая или опровергая их «истинность».  Плюральность, открытость текста ТВ сериала дает возможность  для коммуникатора репрезентировать и многообразие ценностей, 

и многообразие доказательств их истинности или ложности, дифференцируя их «бездуховности», а с позиции необходимости как функциональной значимости.

*«Именно мир слов и порождает мир вещей, поначалу смешанных в целом становящегося «здесь и теперь»; порождает, сообщая их сущности свое конкретное бытие, а тому, что пребывает от века – свою вездесущность.» Лакан Ж. Функция и поле речи в психоанализе. С.46.
не с точки зрения «нравственности» «безнравственности», «духовности», Таким образом, оправдывается лояльность квазиобщества к происходящим квазисобытиям в тексте ТВ сериала.    Коммуникатор имеет возможность моделировать  реальность посредством  трансляции диалогов, прописанных в тексте ТВ сериала,   путем сокрытия их смысла посредством  выбора того или иного жанра,  придающим диалогам определенную окраску (трагическую, комическую, мелодраматическую, и тому подобное), и через  маневр, выраженный в схеме социальная норма или ценность (контроль через писаные законы) --------нравственная норма или ценность (контроль через не писаные законы), оправдывая или не оправдывая нарушение нормы. 

    
Временная протяженность демонстрируемых ТВ сериалов –  это психотерапия, которая  может быть как удачной, так и не очень удачной или вообще не принесшей никаких результатов. Но неоспорим тот факт, что через многообразие жанров, представленных в  жанре ТВ сериала и  многообразие  сюжетов реципиенту    транслируется многообразие  ситуаций, имеющих аналог  в реальности, и способов действий и взаимодействий в данных ситуациях. То есть коммуникатор имеет возможность если не решить  имеющиеся у  реципиента проблемы в реальности  предлагаемыми способами, транслируемыми через квазиреальность текста ТВ сериала, то, по крайней мере,  более или менее адекватно на них реагировать (то есть адаптация –компенсация)*.

Все жанры антропоцентричны (Э.Орлова, лекции) и все универсальны, так как  все выстроены в соответствии с  базовыми потребностями человека,   ориентированы на возбуждение   определенных желаний и интересов человека. 

Если проанализировать   специфику связи между жанрами (трагедия, комедия,  мелодрама, детектив) с точки зрения их связи с социокультурными  отношениями в обществе, то становится очевиден тот факт, что каждый жанр представляет собой   серию человеческих переживаний,  человеческих взаимодействий, и их институтов.  Каждый жанр  дает  определенную вариацию имеющегося человеческого опыта, представляя собой интерпретационный материал с зафиксированным набором определенных кодов, позволяющих репрезентировать изменения, происходящие в обществе. 

В жанре ТВ сериала преобладают элементы (условно) следующих жанров:  трагедия, детектив, мелодрама.

Оправданность в преобладании данных жанров в наиболее четко выраженных  человеческих  инстинктах, на которых они базируются.  

1.   Трагедия -   инстинкт смерти (гипотетический)..

2.   Детектив -    инстинкт  выживания, борьба за выживание.

3.  Мелодрама –  инстинкт продолжения рода (любовь, рождение детей).


а) трагедия (4 варианта)  

    «Законы природы разрешают  только смерть»

И.Пригожин, И.Стенгерс**
Жанр трагедии  дает возможность  репрезентации смерти, что является актуальным, так как смерть – это единственный феномен находящийся вне поля  

*«Отточенная жанровая техника – опасности, частичные победы персонажей над ними, попутное столкновение душевных, плотских и социальных интересов – поглощает тему, заставляющую при других обстоятельствах лить слезы и накрывать голову подушкой». Дроздова М. Пятьдесят граммов сливок внутримышечно.// Искусство кино.- 1999.- №5. С.28.
**Пригожин И. Стенгерс И. Порядок из хаоса.- М.:Прогресс, 1986, стр.234.
человеческого опыта. Смерть является абсолютной ценностью человеческой  культуры,  универсалией, обуславливающей жизнь  каждого человека. Смерть  является единственным феноменом, который не может быть обесформлен, смерть всегда остается трагедией.  В реальности восприятие смерти имеет достаточное количество вариаций, так же как и ответов на смерть  имеет множество вариантов, сохраняя  ее конечную суть. 

Что касается кода, исключающего абстракции, то в   жанре ТВ сериала представленность жанра трагедии исключает   наличие таких категорий как Рок или Провидение. Вообще, в  современных социокультурных условиях понятие рок представляет собой глобальный социальный кризис ХХ века.  Кризис может быть интерпретирован с разных позиций. Однако любая интерпретация предполагает обязательное выведение за пределы  поля   такие категории как   единая цивилизация и прогресс (интерпретации с точки зрения идеологии постмодерна)**. 

Жанр трагедии позволяет культурно обусловить человеческую смерть как с позиции ее индивидуального восприятия, так и с позиции ее социального восприятия. Современная аргументация трагического, которая представляет собой скрытый код  в понимании  феномена смерти, является инструментом воздействия на реципиента через ее тиражирование. 


Все вышеизложенное  является  основанием для проведения отдельного анализа  жанра трагедии в жанре ТВ сериала не сводя его с другими жанрами, представленными  в жанре ТВ сериала.  

Жанры детектива и мелодрамы, представленные  в жанре ТВ сериала будут рассмотрены через призму полученных результатов анализа жанра трагедии. Главное обоснование  такого хода рассуждения в том, что смерть является единственной бесспорной универсалией,  являющейся атрибутом жанра трагического и присутствующей в жанрах детектива и мелодрамы. 

ГРАНИЦА: Использование жанра должно быть крайне осторожным.  Жанр трагедии предполагает закрытость текста, его конечность.  Жанр  трагедии в жанре ТВ сериала не должен транслировать состояние конечности, но  должен создавать ощущение начала.  Обусловленность в том, что квазиреальность  ТВ сериала  создается, как было сказано, по принципу  выстраивания информации в обратной перспективе. Таким образом «смерть» образа персонажа, самого персонажа может спровоцировать «смерть»  его «прототипа» в реальности.
КОНСТРУКЦИЯ I
Спецификой  жанра трагедии в жанре ТВ сериала является то, что  коммуникатор фактически  изолирует  крайности  в представлении «жизнь-смерть» и вписывает смерть в контекст обыденной  квазиреальности .  Как правило, в ТВ сериале продолжение темы жизни осуществляется с разных позиций, которые репрезентированы как фундаментальные: проблема ВИЧ, рака,  болезни сердца. Сегодня  репрезентация перечисленных проблем присуствует практически во всех  американских ТВ сериалах. Главным является тот факт, что все вышеперечисленные проблемы являются базой для дискурсов, репрезентирующих возможные решения  проблем, способы адаптации к данным проблемам. Все дискурсы сводимы к обыденной реальности предполагаемого реципиента, и представляют собой свод правил, рекомендаций как для людей, столкнувшихся с подобными проблемами в реальности, так и для людей, не 

*«…трагедийная единица – это не индивид, а фигура, или, еще точнее, функция, которая определяет фигуру» - Р.Барт о  «расиновском человеке». Барт Р.- Избранные работы. Семиотика.Поэтика. С. 154.

имеющих  подобные проблемы и получающие через квазиреальность ТВ сериала рекомендации по профилактике данных проблем (Рак – София Кепвел  ТВС «Санта-Барбара»;  ВИЧ –Нет, Майкл ТВС «Мелроузплейс»; Болезнь сердца – Рой ТВС «Беверли-Хиллз»).

КОНСТРУКЦИЯ  II
Репрезентируется жизнь как обратимость,  причем игра с «концом жизни» носит перманентный характер.  Граница этой игры – в личности реципиента, в его подготовленности. Жанр ТВ сериала  сегодня  является феноменом - это единственный  продукт массовой культуры, в котором реализуется эта игра.  Через  код серийности  реципиенту транслируется смерть с последующим возвращением. Результат игры -  восприятие реципиентом «смерти» как данности и как собственный опыт (Кимберли - несколько ком и попыток самоубийства, Джо - несколько попыток убийства,  Аманда - попытки убийства, близость смерти от болезни, Майкл, Питер - несколько попыток убийства друг друга.  ТВС «Мелроузплейс»).

     
КОНСТРУКЦИЯ III.

Возможность интерпретации,  обусловленная  спецификой  жанра ТВ сериала,  может привести к тому, что смерть как феномен, может  потерять свое абсолютное значение, частично утратив свое значение, частично обесформиться. Через многократное транслирование феномена смерти  происходит изменение представления о данном феномене, снимая, микшируя его значимость. Однако, повышение значимости возможно через трансляцию последствий игры со смертью (болезни психические: Кимберли,  Майкла, Сидни в «Мелроузплейс»,  физические: алкоголизм Мейсона, болезнь сердца Си-Си Кепвела и рак у его жены в «Санте-Барбаре»)  представлены как  искупление.   

КОНСТРУКЦИЯ IV
В жанре трагедии смерть  репрезентирована  как  проблема, дисфункция.  Как правило, в жанре ТВ сериала эта конструкция репрезентирует проблему, представляющую собой   процесс  осмысления  определенного  правила, заложенного в  определенном образе персонажа, носителе определенного характера.  Например, оправдание убийства угрозой собственной жизни или жизни своего ребенка.

«Идею», транслируемую сегодня в ТВС США можно сформулировать как глобализацию идеи борьбы за выживание во всем ее многообразии: при выстраивании  романтических отношений, отношений родственных,  карьеры, дружбы. Сериализуется  «идея»  через феномен смерти.

ВЫВОД:  Трагическое действие в ТВ сериале – это действие о смерти, это транслирование в реальную жизнь определенной схемы  восприятия  феномена смерти через  определенное чувство.

Серийная технология дает возможность функционировать социокультурной конфигурации, репрезентирующей смерть как трагическое  теоретически до бесконечности. То есть мы можем утверждать, что в жанре ТВ сериала деконструируется   жанр трагедии. Деконструкция выражена в отказе от обязательного наличия результата репрезентируемого действия.  Деконструируются категории  добра и зла, репрезентируемые в жанре  классической трагедии  с точки зрения религиозной этики. Сегодня зло и добро в жанре трагедии традиционны только как  имена.  С культурологических позиций в ТВ сериале  зло трактуется как представление общества о наборе безусловных качеств,   оказывающих деструктивное воздействие на  жизнь данного общества, с одной стороны,  и деконструируемые  жизнью  данного общества,  с другой стороны. Данная   социокультурная  конфигурация  репрезентируется в жанре трагедии в форме представлений о негативных и позитивных качествах. Разнообразен спектр  репрезентируемых качеств и действий  человека -  это месть,  гордыня,  ревность, бунт, амбиции. Поэтому,  жанр трагедии, репрезентирующий феномен смерти, представляет собой  набор    действий и взаимодействий, во многом обуславливающих жанр ТВ сериала.  

     
В дальнейшем  исследовании основное внимание будет направлено на отслеживание взаимодействий жанровых форм. 

б) детектив (4 варианта)

Жанр детектива как один из наиболее популярных жанров массовой культуры обязательно включен в жанр ТВ сериала.   Жанр  детектива достаточно часто  является контекстом - процессом жанра трагедии или же трагическое контекстуализируется  как  фон жанра детектива, представленный в жанре ТВ сериала. Введение детективной сюжетной линии  позволяет коммуникатору переключить внимание реципиента на второстепенную сюжетную линию,  превращая ее в  основную сюжетную линию. 

Классическая конструкция  жанра детектива весьма неудобная для ТВ сериала, но она  используется  в сериях, таких как  «Улицы разбитых фонарей», «Следствие ведут знатоки», «Каменская», «Эркюль Пуаро», «Коломбо».  Концепция  детективных серий отличается от  жанра детектива, представленного в жанре ТВ сериала, где она репрезентирована как детективная драма. Серии  можно отнести к  чисто развлекательному жанру,  близкому к приключенческому жанру,  увлекающего реципиента своим напряженным, часто интеллектуальным поиском  или захватывая его  бесконечными погонями, как в сериях «Джеймс Бонд».  Данное замечание выходит за рамки исследуемого поля, но оно значимо для ТВ сериала, так как схема может быть использована если есть необходимость в завершении сюжетной линии или самого ТВ сериала.  

Следует отметить очень удачный вариант использования жанра детектива, репрезентируемого как детективная драма и  детектива как интеллектуального поиска  в отечественных многосерийных художественных ТВ фильмах «Противостояние», «Гонки по вертикале», «Семнадцать мгновений весны», «Вариант Омега».   Во всех вышеперечисленных фильмах сюжет в жанре детектива является основанием, при этом  фильмы составляют несколько серий. Интересно то, что смысл жанра детектива скрыт идеологией, что является уникальным опытом работы с жанром детектива.

     
КОНСТРУКЦИЯ  I 

Здесь, как и в  любом жанре, представленном в жанре ТВ сериала,   соблюдается гибкость в системе взаимодействия условного и безусловного (универсалий). 

Как правило,  детективная линия сюжета, представленная в  жанре ТВ сериала, имеет два плана, две сюжетные линии, как и в жанре классического детектива.  Первая линия –это событие или  само  преступление, вторая линия -  деконструкция данного события,  осуществляющаяся через  его осмысление. Но представлен и процесс - сюжет, который  направлен к событию. В жанре детектива, представленном в жанре ТВ сериала  вопрос– это обязательно процесс, путь к событию или от  события, процесс как конструирующий, внутренний код.  В отличии от  классического  жанра детектива, где основой является  преступление и его раскрытие. 

Если рассматривать классические  зарубежные ТВ сериалы,  то как правило репрезентируется проблемная ситуация, выход из которой возможен только через преступление, через нарушение закона (Си-Си Кепвел ради спасения фирмы скрывает документы от полиции, то же самое делает его дочь Иден в ТВ сериале «Санта-Барбара»).   Другой вариант – это ситуация, репрезентирующая  персонажа уже совершившего преступление с его адвокатом.  Ситуация  позволяет коммуникатору озвучить способы  ее решения, выход из этой ситуации.  

Российские многосерийные художественные ТВ фильмы выстроены по  той же конструкции, но в обратном порядке, где  традиция репрезентируется как инновация.  Здесь государство в лице положительного персонажа транслирует традиционные представления о его силе, мощи, справедливости, а  отрицательный персонаж, носитель капиталистических взглядов, сопротивляясь силе этого государства, рано или поздно терпит крах. Следует упомянуть о времени, когда были сняты  большинство отечественных  многосерийных художественных ТВ фильмов – это конец шестидесятых – середина семидесятых годов, то есть  время после правления Хрущева, когда капитализм был частично «реабилитирован» и дискредитирован тоталитарный  способ  управления государством.  Это не устраивало преемников власти, сейчас именуемых как «консерваторы времен застоя».  Режиссерами  отечественных многосерийных художественных ТВ фильмов была проведена очень грамотная операция: прошлое СССР репрезентировалось в жанре детектива, то есть захватывающе, занимательно, при этом жанр детектива, как уже было отмечено, был скрыт идеологией, озвучиваемой голосом положительных героев («Тени исчезают в полдень», «Рожденная революцией», «Вызываем огонь на себя», «Майор Вихрь»), к которому для большей убедительности еще мог быть присовокуплен голос комментатора («Семнадцать мгновений весны», «Операция «Трест») и документальные кадры («Вызываем огонь на себя», «Рожденная революцией» и другие) 

КОНСТРУКЦИЯ  II
Детективный жанр позволяет репрезентировать образ и его окружение в переломный момент, в критической  ситуации, позволяющей удерживать в напряжении внимание реципиента.  Данная позиция позволяет  коммуникатору   репрезентировать преступление как феномен с точки зрения психологии персонажа,  совершающего то или иное преступление. Так, Кимберли, совершившая преступление, начинает страдать от раздвоения личность («Мелроузплейс»); или Джина Кепвел,  подделав очередную подпись на фальшивом денежном чеке, размышляет о своей любви к сыну,  смягчая негативное отношение  к себе как нарушительнице закона («Санта-Барбара»). 

В отечественных многосерийных художественных ТВ фильмах данная конструкция представлена интереснее. Во-первых, если  персонаж совершает преступление, то он совершает преступление перед лицом всего народа.  Выхода два: либо умереть позорной смертью (перед судом, перед народом представленном в лице положительного персонажа), либо стать частью народа.  Второй  выход репрезентирован в двух формах: как необходимость («Вариант Омега», «ТАСС уполномочен заявить» форма – вынужденная вербовка), как сознательный выбор («Два билета на дневной сеанс», «Ошибка резидента», «Вечный зов» - представлены обе формы). 

КОНСТРУКЦИЯ III
Конструкция может быть использована  при трансляции оправдания преступления. Оправдание преступления возможно при пробросе его как события,  текстуализованнного в    сюжете как процесс, предшествующий или следующий после преступления, например, как трагедии, оправдывающей убийство.  Оправдание возможно и через  персонаж. Персонаж - носитель жанра трагедии может выпасть из собственного поля,  когда он видит убийство как единичное, осуждаемое им, или совершенное над ним, но реципиент видит, что персонаж совершает  то же зло в последующем действии.  Так Майкл пытается убить Сидни, Сидни пытается убить Кимберли, Кимберли пытается  заставить  Сидни убить Майкла  и одновременно  пытается убить и Сидни,  и так далее. («Мелроузплейс»).

В отечественных многосерийных художественных ТВ фильмах первоначально убийство оправдывалось по воле государства и народа, или если преступление совершается   по воле государства на благо народа. Сегодня в отечественных ТВ сериях убийство оправдывается чистосердечным раскаянием («Знатоки», «Улицы разбитых фонарей»), расстройством психики («Каменская»), необходимостью, продиктованной  сегодняшней действительностью («Охота на Золушку», «Агент национальной безопасности», «Бандитский Петербург»).

КОСНТРУКЦИЯ IV
Детектив как жанр претерпевает серьезную деконструкцию в жанре ТВ сериала.  В  жанре детектива, обязательно включенного в жанр любого ТВ сериала,  отсутствуют персонажи  «преступник» и «сыщик», считающиеся классическими персонажами, маркирующими жанр детектива, как и отсутствует классическая задача, решаемая в детективе – поиск преступника, раскрытие преступления.   В качестве доказательства и объяснения можно привести ТВ сериал «Санта-Барбара», в котором персонаж под именем Джина Кепвел систематически нарушает   закон, чьи действия подпадают под  статьи уголовного кодекса, например, уже упомянутого подлога документов, покушения на убийство,  воровство  (в том числе и в особо крупных размерах), нарушение  прав граждан через подслушивание с последующим использованием полученной информации в корыстных целях, и тому подобное. При этом другой персонаж под именем  Круз Костилье, носитель образов идеального полицейского, идеального отца, идеального супруга, идеального зятя,   никак не может справиться  с кознями Джины.  Объяснение – в коде открытости текста ТВ сериала. Если бы Круз отловил Джину, и она бы понесла  заслуженное наказание, что полностью соответствовало бы параметрам  классического детектива, то  сериал пришлось бы закончить  на десятой, максимум  на двадцатой серии, что абсолютно неприемлемо, если речь идет о ТВ сериале, трансляция которого планируется   не менее чем на полгода.  Поэтому идет смена идеологической концепции, декларируется плюральность в отношении  к событиям, носящим явно противоправный характер,   оправдывая подобные действия в глазах реципиента (минус),  но давая  возможность открыть текст ТВ сериала (плюс). Именно по этой причине самый многосерийный из всех отечественных многосерийных художественных ТВ фильмов «Вечный зов» состоит  всего из девятнадцати серий. Однако отечественные фильмы – это уникальный опыт, где сюжет в жанре детектива протягивается девятнадцать серий.

в)  мелодрама (4 варианта)*

Оправданность присутствия жанра мелодрамы в жанре ТВ сериала возможно заключается во временном параметре ТВ сериала. Мелодрама  позволяет коммуникатору тянуть   сюжеты на тему любви от нескольких серий до всего ТВ сериала (теленовеллы производства Бразилии и Мексики). 

Мелодрама  дает возможность коммуникатору  манипулировать  образами персонажей, трансформировать их  характеры или же сохранять их, что является кодом жанра.

КОНСТРУКЦИЯ I 

Мелодрама как жанр сегодня расщеплена на несколько  субжанров, или  представляет собой синтез жанров,    что для ТВ сериала наиболее удобно. Жанр мелодрамы позволяет решить задачу непривлекательности персонажа совершившего преступление  через его драматизацию. Синтез жанра детектива с жанром мелодрамы дает возможность репрезентировать преступление как процесс, с одной стороны, и  трактовать преступление с точки зрения драматической, как возможность рассуждать на тему   социальной или психологической значимости данного процесса, с другой стороны, что позволяет коммуникатору соблюсти временной параметр, столь необходимый в жанре ТВ сериала. 

Удачен прием, который сегодня может быть включен в ТВС как инновация, используемый в отечественных многосерийных художественных ТВ фильмах, где  синтез жанра  мелодрамы и детектива  скрыт идеологией.

Возможен синтез жанра мелодрамы и жанра репортажа, осуществляемый как в зарубежных ТВ сериалах, так и в отечественных фильмах. В зарубежном сериале жанр репортажа представлен как профессиональная область культуры в художественной форме, в отличие от отечественных фильмов, где жанр репортажа представлен и документальными кадрами («Скорая помощь» США, «Люди и дельфины» СССР). 

«В России «Скорая помощь», кажется, не сразу попала в любимчики, проходя некоторое время по категории жанра, который зрительницы старшего поколения определили как « то понос, то золотуха». В начале ритмичная деятельность команды дежурных врачей и сестер около операционного стола, снятая практически в жанре репортажа, создала своеобразный  медитативный эффект. Далее зрительская привязанность стала обретать осмысленность и расти, причем росла она по мере уменьшения количества вскрытий на серию и увеличения  количества романтических сюжетов и морально-нравственных коллизий. Однако вскоре стало очевидным, что главнейшее в стилистике «Скорой помощи» – баланс «души» и «дела», «лирики» и «физики»…Смысл драматургической интриги «Скорой помощи» – создание атмосферы прирученной экстремальности. У  зрителей стимулируется чувство безнаказанного азарта и одновременно сиюминутной безопасности», так как идет  трансляция «воскрешения на потоке»**. 

*Классический подход к мелодраме хорошо прописан Н.Зоркой.  Она подробно описывает несколько десятков мелодраматических ситуаций и способы их реализации, в  литературе и кинематографе опираясь как на работы других авторов, так и на собственные наблюдения (телевидение не рассматривается). Исследование  полезно с точки зрения его использования при написании самого текста ТВ сериала. Зоркая Н.На рубеже столетий. С. 199-208.
**Дроздова М.Пятьдесят граммов сливок внутримышечно.//Искусство кино.-1999.-№5.-С. 26. 

Следует отметить, что отечественные производители обладают достаточным опытом, позволяющим реализовать вариант собственной «любви на производстве». Вполне возможно модернизировать жанр советского кино (условно) - «производственный фильм», создававшийся под государственный заказ.   Реализовать идею возможно  в создаваемом ТВ сериале «Салон красоты». При этом совсем  необязательно создавать российский аналог «Скорой  помощи» (достаточно дорогой сериал). Режиссеры могут ориентироваться на удачный отечественный опыт: «Разные люди»,  телеповести «Ольга Сергеевна»  и «День за днем», многосерийные художественные ТВ фильмы «Большая перемена», «Люди и дельфины». 

Таким образом, специфика современной мелодрамы в том, что  данный жанр наиболее полно обеспечивает работу кода инкорпорированности жанра  сериала с контекстом. Это позволяет коммуникатору репрезентировать инновации в профессиональных областях культуры на фоне «вечных ценностей» любви и семьи.

КОНСТРУКЦИЯ II 

Практически все мелодраматические линии  практически во всех ТВ сериалах   выстроены по  данной конструкции. Динамика ТВ сериала задана сетями действий, качества которых  можно определить как «что благо для одного, смерть для другого», например,  оправдание  гомосексуальных пар через их вписывание в  контекст обыденной квазиреальности, отказ от детей, оправдываемый жизненными обстоятельствами (Джо, вынужденная отказаться от своего ребенка «Мелроузплейс», Марианна, потерявшая своего ребенка «Богатые тоже плачут», Роза, найденная матерью «Дикая Роза»).

 Персонажи «Скорой помощи», через которых репрезентируется идея, что  «профессиональная практика приучила их к тому, что никакая методика не может быть панацеей (это раз) и что патология – тоже своего рода норма (это два). И если на рабочем месте с этими казусами приходится мириться, то в сфере личных отношений возникает соблазн обезопасить себя самым простым  способом – плюнув на общепринятые методики. Следствием  становится свобода от условностей. Но внутренним магнитом, управляющим этой свободой, оказывается постоянное ощущение ответственности перед внутренним идеалом (не сформулированным, но подразумевающимся)…Заметим, что присутствие этого невидимого идеала  составляет источник сентиментальности, разлитой в пространстве сериала»*.

В качестве российского аналога «не вписываемого» в общие правила, но сохраняющего свою социальную привлекательность: добрый, несчастный алкоголик дядя Юра в «День за днем» или хулиган Григорий Ганжа в «Большой перемене».

Интересен ТВ сериал «Мир женщин» (телекомпания «Глобуэел», Бразилия), где трансляция фактов-событий, значимых для всех,   осуществлялась через персонажи, которых играли люди больные, с физическими и психическими отклонениями в развитии (в том числе с синдромом Дауна), репрезентируемые как данность, которую надо принимать без обсуждения.

Во всех случаях коммуникация осуществляется по принципу размывания границ: «Под давлением контекста в тексте размываются границы «внешнего» и «внутреннего»: на их место у Деррида и Делеза приходят многообразные *Дроздова М. Пятьдесят граммов сливок внутримышечно// Искусство кино.- 1999.- №5.- С.27.

мыслительные  эксперименты с пространством -  всевозможные «складки», «выпуклости-вогнутости», «вывернутые наизнанку полости»*.
Опыт отечественных  режиссеров  многосерийных художественных ТВ фильмов не менее интересен. Так, если зарубежные производители серийной художественной продукции избегают использования персонажей, репрезентирующих человека, отдающего себя профессии, то для отечественных производителей только таким и должен быть положительный персонаж. Например, все персонажи фильма «День за днем», Ольга Сергеевна в телеповести «Ольга Сергеевна»,  Павлова в фильме «Анна Павлова», Ломоносов в «Михайло Ломоносов», то есть для отечественных производителей  характерен интерес именно к форме консолидирования - дифференцирования.

     
КОНСТРУКЦИЯ  III
Синтез детектива и  мелодрамы удобен для коммуникатора с точки зрения его функциональности, заключающейся  в возможности деконструкции нормы,  моральных принципов, необходимости соблюдения закона. Репрезентируемые образы персонажей – это, как правило,  упрощенные схемы  единичного, маргинального, не вписанных в правовое поле общества, что позволяет коммуникатору  рассмотреть причину возникновения и  участников  единичных, маргинальных событий с разных позиций поведения, отношения,  окружения.  Подобного рода ситуации используются зарубежными производителями ТВ сериалов, например, страсть, граничащая  с паталогией Кимберли и Сидни к Майклу («Мелроузплейс»), или появляющиеся маньяки, испытывающие сильные чувства к Иден, Софии, Келли Кепвелам («Санта-Барбара»). 

Главное  отличие отечественных  фильмов от зарубежных ТВ сериалов в том, что если зарубежные производители запускают механизм  компенсации через репрезентацию качеств, считающихся в представлении большинства общества негативными, то  отечественные производители запускают механизм компенсации через репрезентацию качеств, считающихся в представлении большинства положительными. Причем положительное и уникальное, выходящее за рамки обыденности,  компенсируется через вписывание персонажа - носителя данного качества в обыденную квазиреальность многосерийного художественного ТВ фильма (в том числе и детективы: «Переступить черту», «Криминальный талант», «Два билета на дневной сеанс»).

В отличие от ТВ сериала, где  единичность – это негативность, репрезентируемая как деструктивность, дисфункция, в  отечественных многосерийных  художественных фильмах единичность – это позитивность,  репрезентируемая как  ценность. 

КОНСТРУКЦИЯ  IV 

В мексиканских и часто в бразильских ТВ сериалах  тиражируется   классическое представление и «нравственном  идеале» верности, обязательно вознаграждаемой бракосочетанием с предметом страсти, то есть трансляция идеала «истинной большой и чистой любви» определяемой ее целью – законный брак как воплощение данного «идеала».  При этом имеет место допущение некоторой патологии  в форме, противоречащей всем законам природы, вроде «Просто Мария», где  та самая Мария (Виктория Руффо) хранила верность предмету страсти около двадцати лет. Судя по всему, это есть  

*Руднев В. Словарь культуры ХХ века. С.226. 

ретрансляция  основы христианско-католического мировоззрения (Имя Мария – «Просто Мария»,  «Богатые тоже плачут» (Марианна), «Никто кроме тебя» (Мария-Елена). 
В ТВ сериалах производства США максимально плюральное отношение к  понятиям «верность», «любовь». Так например,   персонаж под именем Круз Костилье из ТВ сериала «Санта-Барбара»,  является носителем образа идеального мужа.  При классическом раскладе жанра мелодрамы данный персонаж никак  не может иметь половой контакт с дамами, представленными в ТВ сериале  исключая Иден Кепвел.  Однако вольно или невольно Круз Костилье вступает в интимную связь со многими персонажами женского пола, представленными в данном  ТВ сериале. Персонаж Иден Кепвел, которая, в свою очередь, является носителем образа идеальной супруги,  также прокручивается коммуникатором через несколько половых связей с другими персонажами, задействованными в тексте ТВ сериала.   То есть  жанр мелодрамы также подвергается серъезной деконструкции в жанре ТВ сериала.  А если учесть количество побочных половых связей данных персонажей,  с одной стороны, и  диалогов на тему вечной любви, преданности между этими двумя персонажами, с другой стороны, то можно предположить, что авторы,  пишущие текст данного сериала,  либо люди не без иронии (возможно в  ее постмодернистском понимании), либо  люди, выполняющие заказ  о пересмотре  ценностно-нормативных принципов в понимании любви, верности, семьи.

Идея выстраивания личных отношений в отечественных многосерийных художественных ТВ фильмах является цитатой,  интертекстом идеи классической  русской литературы. Не удивительно, что наиболее полно она выражена в фильмах – экранизациях, например, «Моя жизнь» экранизация Чехова, «Подросток» Достоевского, «Петербургские тайны» Крестовского, «На ножах» Лескова, где взаимоотношения выстраиваются как путь духовно-нравственных размышлений, как идея поиска духовно близкого человека.

г) комедия и сатира  как жанры, деконструирующие 

предыдущие схемы 

Необходимо сказать о жанрах сатиры и комедии являющихся значимыми с точки зрения функции перекодировки*. 

Жанры сатиры и комедии позволяют подвергнуть деконструкции все вышеперечисленные конструкции. Следует сразу отметить, что данные жанры представлены как в ТВ сериях, так и в ТВ сериалах  и являются способом формирования эпизодов, но не сюжетных линий. 

Через жанр сатиры   можно осуществить редукцию имеющейся идеологии, требующей модернизации посредством ее иронического пересмотра, где «Осознание недостоверности есть наиболее  краткий путь к достоверности» (Куклы (НТВ), Петрович (ОРТ))**.

Через жанр комедии можно адаптировать, снять напряжение в обществе особенно в период слома культурной парадигмы, в период появления новых идеологий  («Аптека» (Испания) ТV – 6, «Клубничка»  (России) РТР). 

*«Юмор, отмеченный коварством свободного духа, символизирует некую истину, не произносящую своего последнего слова.» «Это сама истина  сбрасывает маску его устами, но сбрасывает лишь для того, чтобы ум мог укрыться за другой, еще более обманчивый: софистика служит ему  стратегией, логика – приманкой, и даже комизм – способом пустить пыль в глаза.  Сам ум хранит дистанцию.».  Лакан Ж. Функция и поле речи в психоанализе. С.40. 

**Руднев В. Словарь культуры ХХ века. С.98.

Возможно и смешение жанров комедии и сатиры как  например в серийных передачах «Терем-теремок», «Кабачок  13 стульев»,  «ОСП-студия» (ТV-6), «Городок» (РТР), «Вовремя» (М-1). 

Уникален отечественный
опыт в реализации   функции адаптации культур Запада и Востока через  серийную комедийную передачу «Кабачок 13 стульев», где помимо репрезентации одного  из способов рекреации в западном обществе отечественными актерами, еще и репрезентировалась теми же актерами продукция западной массовой культуры – эстрадные песни.   Или осуществление двойного артикулирования  события в  передачах «Вовремя» и «Голая правда», где сериализуется документальная информация посредством ее изложения  диктором с голосом похожим на голос Левитана и Кириллова, языком, сочетающим в себе язык политический, языком стилизованным под старославянский язык, современный сленг, и так далее. В результате чего зритель узнает  следующее: «Из покон веков известно, что любой народ имеет того президента, которого он заслуживает. Каков народ, таков  на текущий момент и президент. Югославия стоит на пороге нового текущего момента. О том, кто готов стать  очередным детищем югославского народного волеизъявления, поведает вам наша  в доску славянская ясновидящая корреспондентка». Далее идет репортаж о партиях, в которые вложены либо «местные тугрики», либо «импортная зелень», и о  «братьях славянах»,  раздумывающих о том,  за какую из предлагаемых партий следует голосовать (23.09.2000 – информация о предстоящих выборах в Югославии). В заключение зритель узнает о погоде от полуобнаженной девицы. Вероятно полуобнаженная девица, рассказывающая о погоде – это доведенная до абсурда  идея программы «Метео- ТV».

Жанры комедии и сатиры являются средством выявления  своеобразия в  клише. Существуют ТВ сериалы, где иронически пересмотрены ситуации представленные в ТВ сериалах (мелодраматические, трагические, детективные), в серийных передачах, в реальных социокультурных ситуациях («Грейс в огне», «Клубничка», «Третья планета от солнца», «Северная сторона», «Альф-инопланетянин», «Большой ремонт»). Во всех вышеперечисленных случаях через жанры комедии и сатиры осуществляется артикуляция  ситуации, конструкции, вызывающей напряжение в обществе, делая ее видимой   путем деконструкции. Деконструкция осуществляется  как иронический взгляд либо на социокультурные нормативы (сатира),  либо на ситуации (комедия). В обоих случаях снимается напряженность и осуществляется контроль над ситуацией.

7.  ЗАКЛЮЧЕНИЕ


Не повторяя выводов, сделанных в главах,  предлагается в рамках данной  работы определить основные «пики роста», остановиться  на наиболее, с нашей точки зрения, перспективных моментах и тенденциях для дальнейшего исследования феномена телевизионного сериала.

С одной стороны, ТВ сериал является культурным, то есть искусственным  объектом, реконструирующим существующий социокультурный порядок с его институтами, стратами и так далее.  С другой стороны, ТВ сериал является объектом, программирующим социокультурные процессы, постоянно порождая и разрушая устойчивые образования.  Динамическое существование ТВ сериала обусловливается открытостью (как всякого продукта массовой культуры)  и постоянным информационным обменом с окружением (как средства массовой коммуникации), отдающим приоритет «непосредственному переживанию» перед рациональным осмыслением, переживанию перед законченной логической схемой. 

Дать однозначное определение жанру ТВ сериала сложно, так как  не совсем  ясно, что он собой представляет: форму или текст как таковой, или же это инновационный текст, содержащий в себе  приметы новой формы. Очевидно одно, что ТВ сериал - это  результат  бриколажа: это  части  форм, собранные в новую композицию.

Посредством жанра ТВ сериала коммуникатор манипулирует имеющимися приемами:  гиперболой, шаржированием иронией*.  Цель  репрезентации ТВ сериала, основное время  его трансляции предполагают обладание временной свободой, свободой в использовании инновационных идей,  успешность реализации которых   подтверждается   высоким рейтингом ТВ сериала у  реципиента и  может считаться доказательством  свободы  коммуникатора при создании текста  ТВ сериала, в  чем то превосходящей свободу художника. Свобода производителя, работающего над текстом ТВ сериала, скрыта соблюдением писаных правил. Свобода художника, создающего свое произведение, сама  является правилом, требующим соблюдения. И художника,  и производителя ТВ сериала объединяет  общая цель -   быть актуальными. 

В производимых ТВ сериалах прочитывается явная попытка редуцировать культурную практику постмодерна к ее основанию. Реализуется эта попытка в практике любого ТВС, в котором пародия является важным структурным принципом,  как и в постмодерне.  Можно сделать предположение, что либо постмодерн  переходит на новую ступень, либо пришел конец  постмодернистской парадигме, так как то, что ранее являлось условием для решения задач, теперь представляет объект для иронического анализа. 

Существует немало примеров взаимопроникновения  и взаимодействия искусства и массовой культуры. Так, Ермек Шинарбаев,  снимающий «высоколобое кино» («Красавица в трауре», «Монолог у рояля», «Дуэт», «Слабое сердце»), снял ТВ сериал «Перекресток», состоящий приблизительно 

*«Непристойность  выжигает и истребляет свои объекты. Это взгляд со слишком близкого расстояния: вы видите то, чего  никогда не видели, - вы никогда не видели, как функционирует  ваш пол; вы не видели этого со столь близкого расстояния, да и вообще не видели – к счастью для вас. И как раз это-то и зачаровывает:  избыток реальности, гиперреальность вещи.» Бодрийяр Ж. О совращении.//Ad Marginen.93. Ежегодник. Лаборатория постлассических исследований Института философии Российской Академии наук.-М., 1994. С.333.
из пятисот серий, и считает данный сериал одной из наиболее интересных своих работ*. С 25 августа по 17 сентября 2000 года в Москве, в ЦВЗ «Манеж» была проведена выставка современного искусства под общим названием «Сериалы», где в качестве «иного типа выражения», где «единичное высказывание 

становится недостаточным и  начинает вырабатываться прием многосоставного высказывания, в результате чего тенденция создания серий в искусстве приобретает новое значение. Новейшие направления визуального искусства такие как кинетизм, поп-арт, концептуализм, минимализм, трансавангард, видеоарт и так далее используют серийность в качестве одного из основных приемов выражения»**. По существу активно используется  серийная технология производства ТВ сериала  практически в «чистом» виде, без какого бы то ни было «очищения от профанного»,   без какой бы то ни было модернизации.  Иными словами, здесь  налицо инверсия, выраженная в использовании  инструментария массовой культуры в области современного искусства***.

Язык ТВ сериала, на наш взгляд, является  аналогом языка межличностного общения на обыденном уровне культуры и одновременно становится средством для формулирования и тиражирования основополагающих, значимых социокультурных концептов,  работавших, работающих, или должных заработать в обществе. Взаимосвязь реального и квазиреального языка на обыденном уровне культуры доказывает возможность его использования как одного из  способов социализации, инкультурации реципиента.

Представляемые ТВ сериалом реальности, при всем своем многообразии являются синтезом весьма заурядных действий   повседневной жизни, практических действий, обстоятельств. Однако неординарные события и способы выстраивания межличностных взаимоприемлемых механизмов взаимодействия и действия также в нем присутствуют. Синтез обыденности и неординарности осуществляется при помощи языка, его разнообразных семиотических кодов. Простота  в понимании языка ТВ сериала не мешает, а возможно позволяет изменять образ жизни реципиента.  Поэтому язык ТВ сериала может быть  рассмотрен как один из инструментов модернизации образа жизни человека, развития его защитных механизмов, таких, как «избирательность» (через артикулирование того или иного образа жизни, или образов жизни, той или иной продукции, упорядочивая  нестабильность, расщепленность современного общества, ранжируя многообразие продукции, приводя в некоторое равновесие или создавая иллюзию равновесия спроса и предложения, давая  возможность осуществить отбор желаемого для реципиента образа жизни и продукции в уже  более четко и целостно представленной квазиреальности ТВ сериала).

*Из первых рук// Искусство кино.-1999.- №5.-С.86-89.

** Цитата из пресс-релиза к выставке «Сериалы».

***«…просить, чтобы вас обеспечили  референтом (и объективной реальностью),  или смыслом (и вероятной трансцендентальностью), или адресатом (и публикой), или коммуникационным консенсусом (или  всеобщим кодом взаимопонимания, например – в форме исторического дискурса). Но во всех  этих многообразных приглашениях приостановить художественное экспериментирование налицо один и тот же призыв к порядку, желание единства, идентичности, безопасности, общедоступности (в смысле «публичности»), желания «найти публику». Художников и писателей надлежит вернуть в лоно  общества или же, если последнее полагается больным, по крайней мере возложить на них ответственность за его исцеление.»  Лиотар Ж. Ответ на вопрос: что такое постмодерн?//На путях постмодернизма.:Сб.ст.:М., 1995. С.171.

Можно подойти к ТВ сериалу как символическому полю, где реализуется понятие «символ», менее жесткое чем «код».  Расчленение символического поля  ТВ сериала обусловлавливается  социокультурной  расчлененностью общества. 

Если предположить, что символ несет в себе определенный смысл, обусловленный не столкновением образов, а  культурным действием, являющимся его основой, тогда через ТВ сериал можно осуществить продуцирование символов. 

Интерпретация смысла в образе, осуществляемая через действие, ведет к более ясной форме смысла и позволяет рассчитывать на символизацию. Тогда становление символа осуществляется в  контексте действия образа. 

Если ТВ сериал – это символическое поле, то коммуникатор может репрезентировать смысл как символ. Пример символизации реальности, осуществляемый посредством ТВ сериала - слово «фазенда», используемое как символ дачного участка после ТВ сериала «Рабыня Изаура», слово «мыло», используемое  зрителями  как символ ТВ сериалов, ТВ серий, ТВ новелл, и профессионалами  (например, постоянная рубрика в журнале «ТВ парк» под общим названием «сериал», в рамке, символизирующей мыльную пену). 

Так как реклама является  одним из дискурсов текста ТВ сериала, то ее можно также считать предметом исследования как  символического поля.  Пример символизации реальности, осуществляемый через рекламу, вписанную в текст ТВ сериала – это слова «съел и порядок», используемые в реальности как символ конфеты «Сникерс», или движения, означающие опускание нечто (например, пакетика с чаем) во что-то (например, в стакан)  используемое как  символ чая «Липтон», как и фраза «знак  хорошего вкуса, знак успеха – это очевидно!»

З.Фрейд утверждал, что появление массы в  «психическом  смысле» - это результат проявления интереса к одному объекту, и, как следствие, «спонтанность» взаимовлияния объекта и массы. Таким образом, утверждается наличие у реципиента особой внушаемости*. При этом следует отметить, что оказание воздействия объекта происходит как на реципиента, так и на  коммуникатора, или автора – профессионала,  работающего над созданием объекта. Анализ данного феномена  был бы весьма интересен.  Можно также попытаться изучить механику воздействия ТВ сериала на его производителей.  Примеров оказания воздействия ТВ сериала на производителей  существует достаточно, так, в качестве косвенного подтверждения такого воздействия можно привести ситуацию,  описанную в книге Стивена Кинга «Сестра Мизари» и экранизации с одноименным названием. Прямым доказательством этого может считаться  убийство актрисы Даниэлы Перес актером Реальдино, в сознании которого смешались реальность и квазиреальность**. Еще два доказательства: Линда Эванс, сыгравшая роль Кристл Керингтон в ТВ сериале «Династия», настолько вошла в  образ «состоятельной дамы», что захотела купить кольцо с огромным брильянтом, принадлежащее Элизабет Тейлор***; Дэвид Духовны, сыгравший роль Фокса  Малдера в ТВ сериях «Секретные материалы», «непревзойденный специалист по паранормальным явлениям, в реальной жизни недалеко ушел от своего экранного героя. Жена Теа регулярно получает от своего мужа – звезды «экс-файловские» подарки: Дэвид презентует ей то неизвестно где добытый осколок метеорита, то баночку песка с Марса, то 

*Фрейд З. Психология масс и анализ человеческого Я. М., 1925.

** Канал  «Культура» 8.08. фильм о ТВС  «Art in Fine  Film» 1994 год (Франция). 

*** 21.12.1999, 14-00 Канал «Московия», анонс ТВ сериала «Династия».
редкий снимок НЛО. В подлинность этих «раритетов» Дэвид   искренне верит – в отличие, кстати, от более трезвормыслящей Теа»*.  

ТВ сериал является продуктом массовой культуры, реализуемый через средства массовой коммуникации,  и, одновременно, многофункциональным средством массовой коммуникации. Поэтому сегодня ТВ сериал может быть использован в качестве медиатора, посредством  которого могут быть репрезентированы значимые социокультурные конфигурации, считающиеся «общечеловеческими ценностями».

В сегодняшнем обществе  изменения носят перманентный характер,  разрушаются привычные связи (в том числе и коммуникативные), и ТВ сериал как продукт массовой  культуры и средство массовой коммуникации является эффективным средством реализации задач адаптации реципиента к новым социокультурным условиям. Задача может быть решена с помощью трансляции  через   ТВ сериал данных изменений и способов адаптации к ним.  Так, например, могут быть отработаны


- новизна события, его необычность, единичность и трудность нахождения аналогии  в собственном социокультурном опыте: через возможность создания аналогии и ее репрезентации в ТВС; 


-  разрыв в социальном  процессе, происходящий в результате вторжения необычного, единичного, случайного, не имеющего аналога в прошлом: разрыв может быть спровоцирован или нейтрализован (в зависимости от задачи) в ТВС через серийную технологию;


- восполнение дефицита времени для адаптирования реципиента к поменявшимся  условиям: через ТВС единичность может быть сериализована и рассчитана на восприятие реципиентом как личного опыта и т.д.

Следует отметить, что социокультурные связи не могут быть абсолютно инновационными, как правило – это  модернизированный аналог  предыдущих социокультурных связей. Безусловно, существуют и  оригинальные конструкции,  но их новизна может быть смикширована посредством  репрезентации их как социокультурной системы, сочетающей в себе как инновацию, так и традицию.  И в этом смысле ТВ сериал является замечательным образцом для  репрезентации, анализа и осмысления данных феноменов, а также их провокации или редуцирования, в чем и заключается его несомненная значимость, польза и важность как объекта исследования.
____________________________
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